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En los años de joven estudiante y en mis primeros años de práctica 
profesional, asomaban siempre en todo horizonte de la cultura malagueña los 
nombres de una pareja, referentes imprescindibles de la poesía, del estudio y 
de la docencia. 
 
El teatro me acercó a ellos, la poesía me hizo admirarlos, la importancia 
del estudio fue una guía, y la conducta docente un ejemplo al que he intentado 
acercarme en mi trabajo como profesor. 
 
Nunca pensé, que después de tantos años, este laberinto educativo iba 
a unirnos como corresponde: ellos enseñándome. Enrique Baena Peña 
ofreciéndome la orientación adecuada desde la amabilidad y entrega que le 
caracteriza; Rosa Romojaro desde la paciente y delicada corrección de esta 
tesis. 
 
Cualquier docente desea el respeto. Respeto a su conocimiento, a su 
saber, al esfuerzo por adquirirlo y transmitirlo. El mío lo tienen y sería 
insignificante por sí solo si no fuese porque se suma al de tantos otros 
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DOCUMENTOS EN IMÁGENES 
 
Nº 1 y 2 Cronograma de compañías malagueñas de teatro, danza y circo 232-233 
Nº 3 Programa de mano de la representación de El vergonzoso en 
palacio (hoja exterior) 
234 
Nº 4 Programa de mano de la representación de El vergonzoso en 
palacio (hoja interior), 30 de marzo, 1949. Teatro Español 
Universitario – SEU 
234 
Nº 5 y 6 Programa de mano de la obra La cúpula de San Pedro (exterior 
e interior) 
235-236 
Nº 7 Cartel anunciador de la obra en la que participaba la famosa 
actriz Mary Carrillo 
237 
Nº 8 En la puerta del teatro con una compañía catalana amateur. 
Magazine “De cero al infinito: el Teatro ARA de Málaga” por 
Julián Cortés-Cavanillas 
238 
Nº 9 Programa de mano que recoge la función celebrada en el 
Teatro Cervantes por ARA en 1937. Justo lo contrario que el 
realizado en plena contienda el 15 de agosto de 1936 a 
beneficio del Frente Popular Antifascista (Ver ANEXO 
ESCRITOS Nº 8: “Un teatro de supervivencia”) 
239 
Nº 10 Con este mismo montaje y como compañía aficionada se 
presentó ARA el 14 de noviembre del mismo año en el Festival 
Nacional de Teatro Aficionado de Ciudad Real, el texto estaba 
en versión libre de José María del Carpio 
239 
Nº 11 Cartel anunciador de “La fiesta del entremés” ARA 1958 240 
Nº 12 Cartel anunciador de “Crimen perfecto” ARA 1958 241 
Nº 13 Cartel anunciador de “Celos del aire” ARA 1958 242 
Nº 14 Cartel anunciador de “Un amor desgraciado” ARA 1958 243 
Nº 15 Cartel anunciador de “A media luz los tres” ARA 1958 244 
Nº 16, 17, 
18, 19 y 
20 
Cartel anunciador de “Que bollo es vivir” ARA 1958 245-249 
Nº 21 Cartel anunciador de “Un drama en el quinto pino” ARA 1958 250 
Nº 22 y 23 Programa de mano de “Las nubes” ARA 1959 251-252 
Nº 24 Cartel anunciador de la lectura escenificada de “Corrupción en 
el Palacio de Justicia” ARA 1959 
253-254 
Nº 26 Cartel anunciador de “Proceso de familia” ARA 1959  255 
Nº 27 y 28 Programa de mano (1), (2) 256-257 
Nº 29 Cartel anunciador de “Legítima defensa” ARA 1959 258 
Nº 30 y 31 Cartel anunciador de “Sublime decisión” ARA 1959 (1), (2) 259-260 
Nº 32 Cartel anunciador de “Los extremeños se tocan” ARA 1959 261 
Nº 33 y 34 Programa de mano de “Seis personajes en busca de autor” 
ARA 1959 
262-263 
Nº 35 Cartel anunciador de “Guillermo Hotel” ARA 1959 264 
Nº 36, 37, 
38 y 39 
Programa de mano de “Proceso a Jesús” ARA 1959 265-268 
Nº 40 Cartel anunciador de “Una bomba llamada Abelardo” ARA 1960 269 
Nº 41 Programa de mano de “Formión” ARA 1960 270 
Nº 42 Cartel anunciador de “El desdén con el desdén” ARA 1960 271 
Nº 43 Programa de mano de “El desdén con el desdén” 272 
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Nº 44 Cartel anunciador de “Romeo y Julieta Martínez” ARA 1960 273 
Nº 45 y 46  Cartel anunciador de “El gato y el canario” ARA 1960 (1), (2) 274-275 
Nº 47 Cartel anunciador de “Un trono para Cristy” ARA 1961 276 
Nº 48 Programa de mano de “Las de Caín” ARA 1961 277 
Nº 49 Programa de mano de “¿Dónde vas Alfonso XII?” ARA 1961 277 
Nº 50 Cartel anunciador de “La estrella de Sevilla” ARA 1961 278 
Nº 51, 52, 
53 y 54 
Programa de mano de “El dyscolos” ARA 1961 279-282 
Nº 55, 56, 
57 y 58 
Programa de mano de “Medea” y “Los gemelos” ARA 1962 283-286 
Nº 59 Cartel anunciador de “El heredero del cielo” ARA 1962 287 
Nº 60 y 61 Programa invitación “Homenaje a Lope de Vega” (1), (2) El 
castigo sin venganza, La dama boba, Peribáñez y el 
comendador de Ocaña, La moza de cántaro, Fuenteovejuna, La 
estrella de Sevilla 
288-289 
Nº 62 Programa de “Los comendadores de Córdoba” ARA 1962 290 
Nº 63 y 64 Programa de “Don Juan Tenorio” (1) y (2) 291-292 
Nº 65, 66, 
67, 68, 
69, 70, 71 
y 72 
Diversas postales manuscritas con indicaciones y saludas a su 
compañía 
293-300 
Nº 73 y 74 Programa de mano del T.E.U. 301-302 
Nº 75 Programa de mano de recital poético 303 
Nº 76 
Nº 77 
Programa de actos de Asociación Antiguos Alumnos Maristas 




Nº 78 Programa de mano de la representación de Juego de niños 
(hoja interior) 
305 
79, 80 y 
81 
Nº 82 y 83 
Diversos programas de mano de recitales poéticos 
 
Programa de mano del acto de apertura del curso 1953-54 
celebrado con un concierto el día 3 y una representación teatral 
el 5 de octubre. Conservatorio Profesional de Música y 




Nº 84 (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de la 
representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO ESCRITOS 
Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
309 
Nº 85 Programa de mano de los actos organizados por la 
Congregación de la Inmaculada y San Luis Gonzaga 
310 
Nº 86 Programa de mano del cuadro artístico de la Congregación de 
Los Luises 
310 
Nº 87 Programa de mano de actos de inauguración del curso en 





Hoja interior del programa de mano citado anteriormente 
Hoja exterior Programa ESAD (La noche fue vencida) 
311 
312 
Nº 90 Acto organizado por el colegio San Agustín 312 
Nº 91 Programa de actos del Conservatorio Profesional de Música y 
Escuela de Arte Dramático, 7 y 8 de junio, 1954 (hoja exterior) 
313 
Nº 92 Programa de mano de la Velada Artística organizada por la 





Hoja interior del programa de actos anteriormente citado; 
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Nº 94 (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de la 
representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO ESCRITOS 
Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
314 
Nº 95 Programa de mano de actos de colegio privado 315 
Nº 96 Programa de mano de la representación del cuadro artístico de 
la Congregación de Los Luises con la obra Una bomba llamada 
Abelardo 
316 
Nº 97 Revés del programa de mano anteriormente citado 316 
Nº 98 Programa de mano de la representación del cuadro artístico de 
la Congregación de Los Luises con la obra Con la vida del otro 
317 
Nº 99 Programa de mano de la Escuela de Arte Dramático en el que 
figura con claridad absoluta la inclusión de la asociación Amigos 
del Teatro en la Escuela de Arte Dramático, con motivo de la 
representación de la obra La noche fue vencida 
318 
Nº 100 Programa de mano de la representación de Un día de gloria, 
(hoja interior) 
318 
Nº 101 Programa de mano del recital ofrecido por el rapsoda Rafael 
Duyos, 27 de enero, 1955. 
319 




Programa de la Fiesta del Colegio “Ntra. Sra. De la Victoria” 18 
de mayo, 1943 
320-322 
Nº 107, 
108 y 109 
Programa de mano de la representación de la zarzuela La 
verbena de la Paloma el 2 de septiembre, 1955. El Teatro 
Alkázar fue muy frecuentado como lugar de representaciones 
por la compañía ARA, antes que esta tuviera su propio teatro, 
como queda demostrado en las tablas de actuaciones que más 
adelante se explicitan 
323 
Nº 110 Programa de mano de la representación de El zoo de cristal, 
aquí denominado “zoológico” la escuela de Declamación ya se 
llama Escuela de Arte Dramático (hoja exterior) y ANEXO 
IMÁGENES Nº 111: Programa de mano de la representación de 
El zoo de cristal, (hoja interior), 6 de febrero, 1956 
324 
Nº 112 Programa de mano del recital de declamación en el Centro 
Internacional de Cultura Club Berlitz, 25 de noviembre, 1956 
(Hoja exterior) 
325 
Nº 113 Hoja interior del programa anteriormente citado 325 
Nº 114 Programa de mano de las fiestas del Colegio La Asunción 326 
Nº 115 Programa de actividades de Las Hijas de María 327 
Nº 116, 
117, 118 
Hojas del programa de mano entregado con motivo del recital 
poético celebrado en el Instituto Vicente Espinel en homenaje al 
poeta Salvador Rueda, 18 de diciembre, 1957 
328-329 
Nº 119 Cartel publicitario para la representación de la obra Tres 
millones, en la Parroquia de San Patricio, 12 de mayo, 1957 
329 
Nº 120 Programa de mano de la representación de Una bomba llamada 
Abelardo (hoja exterior) 
330 
Nº 121 Programa de mano de la representación de Una bomba llamada 
Abelardo (hoja interior), 27 de julio, 1957 
330 
Nº 122 y 
123 
Programa de mano del recital poético celebrado en Peña 
Malaguista, 1 de mayo, 1958 
331 
Nº 124, 
125 y 126 
Programa de mano del recital poético celebrado en el teatro 
Cervantes por la Cruz Roja con la colaboración del 
Ayuntamiento, la Sección Femenina de bailes y danzas, y la 
Orquesta Municipal, 1958 
332-333 
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Nº 127 Programa de mano con motivo del acto benéfico para la Cruz 
Roja en el Teatro Cervantes, 14 de marzo, 1958 
334 
Nº 128 Invitación a la representación de la obra Murió hace quince 
años por la Congregación de La Inmaculada 
334 
Nº 129 Programa de mano de la representación El cadáver del señor 
García 
335 
Nº 130 Invitación personal a la representación de la obra Grandes 
fortunas por la Congregación de La Inmaculada 
336 
Nº 131 Programa de mano de actos del Colegio Nuestra Señora de la 
Victoria de los Hermanos Maristas, curso 1958-59 
337 
Nº 132 Programa de mano de actividades de colegio privado 338 
Nº 133 Afiche de la actuación en Ciudad Real 1961 339 
Nº 134 Cartel anunciador de Buenas noches Betina en Círculo de la 
Amistad, en Córdoba capital 
340 
Nº 135 Festival Grecolatino. Saludos. H.P. de la Ossa y Alfredo 
Marquerie en “Formión” 
341 
Nº 136 Alfredo Marquerie. Siendo niño se traslada con su familia a vivir 
a Segovia. En 1928 se doctora en Derecho. Comienza su 
trayectoria en prensa escrita en el diario Informaciones de cuya 
redacción entra a formar parte en 1932 y del que fue crítico 
literario desde 1940. La misma labor ejerció en el diario ABC 
entre 1944 y 1964 y finalmente en el Diario Pueblo y en La Hoja 
del Lunes. También trabajó como corresponsal de prensa, lo 
que le llevó a viajar por Marruecos, Inglaterra, Francia, 
Alemania, Polonia y Rusia. En cuanto a la literatura, cultivó los 
géneros del ensayo, la poesía, el teatro y la novela 
342 
Nº 137 Tarjeta de invitación personal al acto 343 
Nº 138 y 
139 
Cartel y programa de mano con nombres famosos en el elenco 344-345 
Nº 140 Programa de mano del Festival de Cuenca 1965 con 
participación de la compañía ARA con la obra Puebla de las 
mujeres 
346 
Nº 141 Cartel anunciador de la participación de la compañía ARA en 
Córdoba con motivo de los actos organizados por los “25 años 
de paz”, con la participación del famoso actor Manuel Dicenta. 
12 de junio, 1964 
347 
Nº 142 y 
143 
Carteles de los Festivales de España de 1964 y 1965 (Cuenca) 348-349 
Nº 144  Programa de mano de la actuación realizada en Córdoba en 
colaboración del Teatro ARA con la ESAD de Córdoba dirigida 
en aquel entonces por José Miguel Salcedo Hierro, hombre de 
teatro de Córdoba. Actor, director y profesor de la ESAD de su 
ciudad que hoy día lleva su nombre 
350 
Nº 145 Documento escaneado de un libreto de apuntes de 
Indumentaria usado en sus clases 
351 
Nº 146 Foto hijos de Miguel Pino 352 
Nº 147 Miguel Pino con sus títeres de Peneque el valiente 353 
Nº 148 Miguel Pino en sus inicios de gira con su vehículo 353 





Teatro ARA. Foto Eugenio Griñán 
Ángeles Rubio-Argüelles saludando en el Teatro Romano 
355 
356 
Nº 152 Público en el Teatro Romano. Foto Eugenio Griñán 357 
Nº 153 Teatro Cervantes. Programación de la revista Tentación. 
Málaga, 14 de mayo, 1954 
358 
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Nº 154 Teatro Cervantes. Programación de Aurora Bautista, Málaga, 
14, 15 y 16 de octubre, 1958 
358 
Nº 155 Teatro Cervantes. Programación de Fernanda Ladrón de 





161 y 162 
Teatro Cervantes. Programaciones de Imperio, Meller, Piqué, 
Castro, Flores, Rico y Reina, Málaga, de 1940 a 1946 
360-362 
Nº 163 Actuación en el Teatro Cervantes en 1950, Málaga. González 
Marín, natural de Cártama, se convirtió en uno de los rapsodas 
nacionales más singulares y carismáticos. Fue muy apoyado 
por el régimen franquista y cosechó grandes éxitos en tierras 
sudamericanas. Hace pocos años en su pueblo natal se 
organizaron una serie de recitales poéticos con carácter de 
certamen alcanzando cierta notoriedad y dando lugar a la 
creación de asociaciones de rapsodas provinciales. El certamen 
cayó en desgracia por dos motivos: el primero por la 
denominación, ya que una parte de la ciudadanía no aceptaba 
que el certamen llevara el nombre de un rapsoda que al parecer 
tuvo una nefasta implicación cuando la guerra civil contra 
vecinos; y la otra, más evidente, por la llegada de la crisis 
económica 
362 
Nº 164 Teatro Cervantes. Programación de una sesión de espiritismo e 
hipnotismo, Málaga, 26 y 27 de abril, 1956 
363 
Nº 165 El diario de Ana Frank en el Teatro Cervantes. Dirección de 
José Tamayo. 3 de febrero,1958 
363 
Nº 166 Festival Grecolatino. Saludo a público tras la representación de 





Juan Temboury, a la izquierda, y el alcalde José Luis Estrada, 
en el centro, en el yacimiento romano, 1951 
Foto de actuación de Oscar Romero con un joven Antonio 
Banderas en el Teatro Romano. Foto de Eugenio Griñán. 
Obsérvese a la izquierda y de frente a Juan Radámez, actor 
sueco afincado en Málaga desde joven y uno de los apoyos de 




Nº 169 Cartel publicitario de Corrupción en el Palacio de Justicia 
(Lectura escenificada) 
366 
Nº 170 “Actos en recuerdo de Ángeles Rubio Argüelles. Málaga 18 de 
abril de 1994. Bajo el patrocinio del Excmo. Ayuntamiento de 
Málaga y organizado por el Claustro de Profesores de la 
Escuela Superior de Arte Dramático y antiguos actores y 
alumnos del Teatro Escuela ARA”. Teatro Cervantes. Málaga 
367 
Nº 171 Fotografía de La pájara pinta dirigida por Romero Esteo y 
representada en el patio de San Agustín, antigua facultad de 
Filosofía y Letras. (Málaga). Cartel publicitario del espectáculo 
368 
Nº 172 Cartel de La pájara pinta de R. Alberti por el Taller de Teatro de 
la Universidad de Málaga, dirigido por Romero Esteo 
369 
Nº 173 Programa de mano de la obra Historias para ser contadas 370 
Nº 174 Cartel de actuación de la obra en el recinto Eduardo Ocón 371 
Nº 175 Frase recogida del dossier de grupo presentado en la Muestra 
de Teatro Malagueño organizado por la Coordinadora de Teatro 
y Gabinete de Teatro de la Universidad de Málaga, 1978 
372 
Nº 176 Anónimo amenazante recibido por la compañía 373 
Nº 177  Fotografía del espectáculo El juglar y el silencio 374 
Nº 178 y 
Nº 179 
Fotografías del espectáculo Yu pi yu 375 
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Nº 180 Portada del dossier de la compañía 376 
Nº 181  Programa de mano de la obra Espectros 377 
Nº 182, 
183 y 184 
Fotografías El barco de papel de Miguel Romero Esteo por la 
compañía Toná-Aguarrás 
378-379 
Nº 185 Fotografía actuación plaza Ayuntamiento Cortes de la Frontera 
(Málaga) 
380 
Nº 186 Fotografía El retablo del flautista. Tespis 381 
Nº 187 Programa de mano actuación por la provincia. Tespis 382 
Nº 188 Fotografía Danza macabra. Tespis 383 
Nº 189 Portada del programa del II Festival de Teatro Independiente de 
Andalucía, Granada, abril, 1978. Editado por el Secretariado de 
Extensión universitaria y el Gabinete de Teatro 
384 
Nº 190 Pegatina publicitaria del grupo Toná Teatro Independiente 385 
Nº 191 Programa de la I Semana de Cultura Popular Torrox 76 386 
Nº 192 Programa de mano El matapulgas de Pimpaux. Toná G.T.I. 387 
Nº 193 Representación en la Casa de la Cultura de Los cuernos de don 
Friolera de Valle Inclán por el Teatro Estable y dirección de 
Jesús Calvo 
388 
Nº 194 Teatro del Mediterráneo. Espectáculo Noche 388 
Nº 195 y 
196 
Fotografías de El convidado de Manuel Martínez Mediero 389 
Nº 197 Fotografía del montaje Amor de Don Perlimplín con Belisa en su 
jardín 
390 
Nº 198 Fotografía de espectáculo callejero de Zebra en la Feria de 
agosto de Málaga 
391 
Nº 199 Fotografía de la compañía Acuario Teatro 391 
Nº 201 Fotografía de la compañía Brea Teatro 392 
Nº 202, 
203 y 204 
Programa de mano de la obra Oratorio de Teatro Lebrijano 
(Doc. 1, 2 y 3) 
393-394 
Nº 205 Carnet de inscrito en la escuela oficial de cinematografía, curso 
1972-73 
395 
Nº 206 Foto fachada de la casa de la familia Romero García 396 
Nº 207 Diploma Premio Europa. El Premio Europa es concedido con 
carácter anual y es entregado por el Consejo de Europa a 
aquellas personas que hayan realizado cada año una labor 
extraordinaria en las artes escénicas. Figuran nombres de la 
talla del director de escena italiano Giorgio Strehler, del 
dramaturgo alemán Heiner Müller, del director de escena 
británico Peter Brook, del norteamericano vanguardista Bob 
Willson o del francés Jerome Savary) 
397 
Nº 208 Fotografía con algunos de los dramaturgos citados: Ángela 
García Pintado, José Ruibal, Luis Matilla, Miguel Ángel Rellán, 
Juan Antonio Castro, Francisco Nieva, Diego Salvador, y Miguel 
Romero Esteo entre otras personas 
398 
 





Nº 1 Detalle documento firmado por enlace sindical. Data de 
febrero de 1959 y el sello de la “empresa” pertenece a la 
editorial de Ángeles Rubio-Argüelles “Ediciones A.R.A.” 
401 
Nº 2 y 3 “Poesías Cavanillas” 402-403 
Nº 4 y 5 Carta en la que el Sr. Puerta le comunica a su hermano 
Rafael la oferta laboral realizada por la condesa para 
incorporarse en el estudio para grabar “seriales radiofónicos” 
en 1961 
404 
Nº 6 Según nota personal (ver Anexos Escritos Nº 6, 2º artículo) no 
permitía que ningún actor o actriz trabajara para otra Radio 







En el que se muestra un contrato laboral a un actor con las 
condiciones detalladas de compromiso laboral y percepciones 
económicas en 1958 





Nº 9, 10, 
11 y 12 
Documentos periodísticos: necrológicas 408-411 
Nº 13 y 14 Declarado por ella misma en la entrevista periodística que le 
realiza Juana Basabe en SOL MAGAZINE el 16 de enero de 
1972 titulado “A.R.A. SE DEFINE” en la sección “DOS POR 
DOS: UNO” 
412 
Nº 13 y 14 
 
Nº 15, 16, 
17, 18, 19, 
20, 21, 22 
SOL MAGAZINE. Entrevista de Juana Basabe y José Infante. 
16 enero 1972 




Nº 23 y 24 
Nº 25 
Acuerdos para la actuación en Ciudad Real (1) y (2) 
Reconocimiento a Francisco Javier Puerta 
421-422 
423 
Nº 26 Portada libreto “La tapada” de Ángeles Rubio-Argüelles y 






Prensa. Celebración en los Baños del Carmen del 
compromiso de boda de Ángeles Rubio-Argüelles y Edgardo 
Neville 
(Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de 
la representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO 
ESCRITOS Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico 





Nº 29 Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
427 
Nº 30 Prensa. Recorte de periódico en el que Marquerie escribe 
sobre su propia adaptación de la obra Formión 
428 
Nº 31 Prensa. Recorte de periódico que recoge el artículo sobre El 
Dyscolos por Marquerie, como noticia previa a las 






Recorte de periódico en el que se recoge comentario crítico 
de la representación de Buenas noches, Betina acompañada 
del cartel anunciador 





Nº 34, 35 
y 36 
Artículo con fotos de Ángeles Rubio-Argüelles con cuatro 
alumnos en las ruinas del Teatro romano 
432-434 
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Nº 37 Recorte de prensa con comentarios críticos sobre las 
representaciones La cena del rey Baltasar de Teatro de Arte 
Clásico y Juego de niños de la compañía Lope de Rueda, 
ambos espectáculos dirigidos por Francisco Javier Puerta 
435 





Nota con comentarios selectivos para el nuevo alumnado 
Recorte de periódico Llama un inspector 
436 
437 
Nº 40, 41, 
42, 43 y 
44 
Nº 45 
Páginas del Cuaderno de dirección de La cena del rey 
Baltasar de Francisco Javier Puerta 
 
Relación de nombres de colaboradores del Teatro ARA 





Nº 46 Listado de subvenciones y ayudas recibidas del 
Ayuntamiento, Diputación y Ministerio de Cultura 
444 
Nº 47 y 48 Carta remitida al Delegado Provincial de Educación y Ciencia, 
donde quejándose de la no ayuda recibida por el 
ayuntamiento para la realización de un auto en la Catedral 
con motivo de las Fiestas del Corpus, temiera que no se 
recibiera tampoco para el Festival grecolatino del verano 
(recibió 35.000 pesetas en 1971 según consta en el listado), 
solicita apoyo de un nuevo órgano creado (Patronato Cultural 
creado por el Gobernador) para la realización del evento 
religioso teatral 
445 
Nº 49 y 50 Solicitudes de subvención para la realización del XXI Festival 
Grecolatino 1979, en el que se pide ayuda logística y 200.000 
pesetas al Ayuntamiento y al Ministerio de Cultura “ayuda 
técnica y económica” sin especificar. Desde 1972 deja de 
recibir las ayudas tradicionales del Ayuntamiento y recibe de 
Diputación solo un año. Posteriormente el ayuntamiento 
vuelve a ayudarla pero ya se hace patente la falta de 
compromiso de la institución con el evento. Una vez finalizada 
la dictadura el apoyo se vuelve aún más difícil como queda 
constancia en el documento presentado 
446-447 
Nº 51 Donde el Ayuntamiento le requiere un aval para el uso del 
Teatro Romano. Aval que aseguraría que el espacio público 
no sufriría desperfectos 
448 
Nº 52 Hoja de taquilla Cine Mª Cristina, Alhaurín el Grande 449 
Nº 53 Recomendaciones A.R.A. para la radio 450 
Nº 54 
 
Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Proceso de Jesús (SUR/27/03/59) 
451 
 
Nº 55 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de Las nubes: (21/07/59), (24/07/59), Julio 
1964 
452 
Nº 56 Recorte de periódico con comentario crítico de las 
representaciones de: Un drama en el quinto pino y Separada 
del marido 
453 
Nº 57 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de: Formión, Festival Grecolatino 
454-455 
Nº 58 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de El jugador 
456 
Nº 59 Hoja de pagos de ensayos 457 
Nº 60 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Palacio de justicia: Doc.1 (16/02/59) y Doc.2 
(SUR/18/02/84) 
458 
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Nº 61 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de El desdén con el desdén (20/01/60) 
459 
Nº 62 “Hojas de taquillas 26 y 27/ 01/61” Doc.1 y Doc.2 460 
Nº 63 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Derrumbe en la estación Norte (12/03/61) 
461 
Nº 64 Recortes de periódicos con comentario crítico de la 
representación de Dyscolos, Doc.1:(ABC/../06/61). Doc.2: 
(SUR 02/07/61), Doc.3: (03/07/61) 
462 
Nº 65 Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de ¿Dónde vas Alfonso XII? (PRIMER 
ACTO/sept/61) 
Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de La luna es azul (PRIMER ACTO/sept/61). 
Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de Las de Caín (PRIMER ACTO/sept/61) 
463 
Nº 66 Hojas de pagos. Documento 1 (1959) 464 
Nº 68 Contrato de actuación. 465 
Nº 72 Contaba para ello el Gobierno con la inestimable ayuda del 
Sindicato del Espectáculo como demuestra la siguiente 
documentación. Impresos de “Visados del Sindicato”. 
466 
Nº 72 bis Orden mecanografiada (Circular nº 398) por la que se expresa 
que sin visado del Sindicato de Espectáculos no podía 
llevarse a cabo ningún proyecto. 
467 
Nº 72 bis’ Anotación manuscrita en la que se registra lo imprescindible 
para poder realizar cualquier función artística. En referencia al 
visado del Sindicato. 
468 
Nº 73 Solicitud de Jacinto Esteban para la apertura de su café-
teatro 6 junio 1970 (doc.2), y orden de denegación con fecha 
30 de junio (doc.1). Los motivos son: uno de índole física o 
espacial -consideran que la colocación y ubicación de la 
tarima sería peligrosa para las dimensiones del local- y otra 
de índole moral -consideran que en la decoración del bar es 
“atrevida” y hay frases escritas que “rozan las buenas 
costumbres”- 
469-470 
Nº 74 EULOGIO MERINO. BERNEUERSTRASSE, 48. BERLIN 
ORIENTAL. Diario SUR, Opinión. Pág. 7. Miércoles 8 de 




Nº 75 bis 
Nº 75 bis’ 
Hoja censurada del texto Los mendigos de José Ruibal en 
1977 
Ejemplo de hoja censurada 






Nº 75 bis’’ 
Nº 76 
Recorte de prensa: eliminación de la censura 
Resulta excepcional este documento en el que se muestra el 
informe de la Dirección General de Seguridad con otro 
informe previo del alcalde de la localidad de Humilladero 
(Málaga) en 1974, en el que se da en primer lugar un informe 
sobre el grupo de teatro que va a actuar en la localidad, en 
esta ocasión “Teatro Ensayo Algabeño” de Algaba (Sevilla) 
con la obra Asamblea general de Lauro Olmo y Pilar Enciso, 
la cual no revestía mayor peligro según el informe, salvo que 
fuese pretexto para que los “párrocos del pueblo” 
aprovecharan la concentración para “algún tipo de 
492 
473-475 
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propaganda”. Este informe está datado 8 de agosto de 1974 y 
lleva el sello de DIRECCIÓN GENERAL DE SEGURIDAD, 
Servicio de Información. A continuación una copia de las 
actividades organizadas y por último el informe del alcalde del 
pueblo con todo un listado de personas sospechosas entre 
las que destaca Antonio Romero Ruíz un joven de 19 años 
que llegara a ser Diputado a Cortes en la Democracia. Pero el 
informe va dirigido muy especialmente contra los sacerdotes 
Francisco García González y José Sánchez Gámez como 
“curas obreros”, siendo este último creador de una 
cooperativa para mujeres 
Nº 77 y 78 Registro de nacimiento, documentos 1 y 2 476-477 
Nº 79 Autorización de la Sociedad General de Autores de España 
por la que se acepta el seudónimo de Miguel Romero Esteo 
con fecha 23 de octubre de 1974 
478 
Nº 80 Título de Bachillerato de Miguel Romero Esteo 479 
Nº 81 Vida laboral de Miguel Romero Esteo 480 
Nº 82 Título de Periodismo de Miguel Romero Esteo 481 
Nº 83 Carta firmada por Verónica Silver representante de la editorial 
Jonathan Clowes Limited, fechada el 24 de marzo de 1969 
482 
Nº 84 Carta de Juan Bernabé a Miguel Romero Esteo, 
comunicándole la invitación a participar en el Festival de 
Nancy 
483 
Nº 85 Certificado de registro de Teatro Lebrijano 484 
Nº 86 Información sobre la agrupación “Teatro Ensayo Algabeño” 485 
Nº 87 Carta de Peter Brook a Miguel Romero Esteo 486 
Nº 88 Miércoles 12 de junio de 1985 a las 20.53 horas España firmó 
el tratado de adhesión a la Comunidad Económica Europea, 
aunque fue recibido con un atentado: “Nadie, mediante la 
coacción o la violencia, podrá torcer ese propósito de paz”, 
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El periodo de estudio está dividido en dos grandes bloques que 
corresponden con los dos momentos históricos de nuestro país más 
determinantes en nuestra historia contemporánea: la dictadura y la transición 
democrática. Cada uno de estos periodos responde a unos criterios y a unas 
necesidades y sobre todo a una manera de entender y de tratar la cultura y 
dentro de ella, las artes escénicas en Málaga, objeto de estudio. Estas a su vez 
han estado determinadas no solo por las políticas llevadas a cabo sino también 
por la realidad del tejido industrial que en cada época ha existido, si es que 
podemos utilizar este término en alguna de ellas. 
 
En el periodo de la dictadura se estableció un monopolio en torno a la 
denominada compañía ARA. En la transición a la democracia, fueron los 
grupos del Movimiento Independiente los que dieron paso en la democracia a 
una pluralidad que consiguió establecerse y una profesionalización dentro de 
una férrea estructura de mercado cultural como factores claves. 
 
Se trata de estudiar estos dos periodos en relación no solo a los 
protagonistas de la escena sino también a todos los factores y agentes que 
intervienen en ella, como el público, la empresa, las políticas culturales, etc… 
Una especial atención se le dedica a la literatura dramática protagonista en 
cada una de las etapas. 
 
Ambos períodos han tenido en común la dependencia de la cultura de la 
Administración y por ende de la política. En unos casos por el control ideológico 
y moral, en otros, por el control productivo y el establecimiento de unas reglas 
de juego útiles para los fines del Estado. 
 
Si en principio la visión de las artes escénicas durante la dictadura eran 
de un horizonte bastante miope, en la democracia se proyecta bien amplia 
tanto en sus aspectos teóricos como formales. La globalización conlleva una 
mirada imprescindible de interrelación entre agentes culturales de diferentes 
países y existe la necesidad de establecer marcos comunes ya que la cultura 
se entiende como un elemento global y a la vez plural.  
 
La inclusión de España en la Unión Europea1 fue determinante para 
establecer ese marco conjunto, aunque esto no signifique que todos los países, 
al menos de la UE, se hayan puesto de acuerdo en una misma política y una 
misma manera de entender las artes escénicas y el papel de la cultura. Puede 
que haya una manera amplia y común de entender la cultura, pero no hay una 
misma manera de tratarla. 
 
El Teatro ARA que fue en Málaga el proyecto emblemático tuvo varias 
etapas bien diferenciadas, si bien el objeto de este estudio se centra en la 
segunda cuando se establecieron las bases y líneas de acción y definición del 
proyecto. Las siguientes no fueron más que una continuidad de lo trabajado y 
planteado en estos inicios, quizá con mayor estructura empresarial aunque sin 
aportaciones significativas. No obstante, con la intención de enriquecer y 
                                                 
1 ANEXO ESCRITOS Nº 88: Miércoles 12 de junio de 1985 a las 20.53 horas España firmó el tratado 
de adhesión a la Comunidad Económica Europea, aunque fue recibido con un atentado: “Nadie, mediante 
la coacción o la violencia, podrá torcer ese propósito de paz”, afirmó Felipe González presidente del país. 
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demostrar las aportaciones de este trabajo de investigación, se adjuntan en los 
anexos de “Imágenes” y de “Escritos”, documentos de los demás años. 
 
He querido centrar gran parte de esta investigación en dos personas, 
que al ser protagonistas de ambas épocas, poseían en sus archivos personales 
pruebas evidentes de mi tesis. Contar con la colaboración de ellas -una hasta 
su fallecimiento- ha sido una prueba de contraste de información 
imprescindible. Por mi edad y por haber estado implicado en el teatro desde 
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Es propósito de este estudio describir y analizar el estado y evolución de 
las Artes escénicas en Málaga y comprende dos de los momentos históricos 
más determinantes en nuestra reciente historia contemporánea: la dictadura 
franquista y la transición democrática, etapas definidas por una antagónica 
concepción política del Estado y, en consecuencia, de los valores morales, 
sociales y culturales que lo sustentan. 
 
Se trata de estudiar ambos períodos en relación no sólo a los 
protagonistas de la escena sino también a los agentes y factores que 
intervienen en ella, desde la política cultural hasta la empresa, el público y 
otros. Especial atención se le dedica a la literatura dramática, protagonista en 
ambas etapas. 
 
Ambos períodos se han caracterizado por la dependencia casi absoluta 
de la cultura a la Administración, casi siempre sometida a los principios 
ideológicos y morales del sistema político imperante en cada momento. Si, en 
principio, durante la dictadura la visión de la cultura en general y de las artes 
escénicas en particular tenía un horizonte miope, la etapa democrática ampara 
y genera el desarrollo de nuevas propuestas estéticas tanto en sus aspectos 
teóricos como formales. 
 
A escala local, se podría afirmar que el régimen franquista favoreció la 
creación y consolidación casi en exclusiva de la Compañía A.R.A, acrónimo de 
Ángeles Rubio-Argüelles, que ocupará, por razones obvias, gran parte del 
protagonismo de estas páginas. El Teatro ARA que fue el proyecto emblemático 
de la ciudad durante varias décadas, tuvo etapas bien diferenciadas, si bien el 
objeto de este estudio se centra en la segunda, cuando se definió el proyecto y 
se establecieron sus bases y líneas de actuación. Las etapas siguientes no 
significaron más que una continuación de lo realizado en los inicios2 y, aunque 
contaba ya con una mayor estructura empresarial, no tuvo aportaciones 
significativas al mundo de la escena.  
 
Por el contrario, en la etapa de la transición democrática, fueron los 
grupos del Movimiento Independiente los que iniciaron la apertura hacia 
innovadoras propuestas estéticas y formales que posibilitaron la eclosión de 
corrientes y tendencias en el ámbito escénico, a la vez que se inicia el proceso 
de profesionalización de un colectivo tradicionalmente minusvalorado en lo 
social y desamparado en lo laboral, inmerso además en la férrea estructura de 
un mercado cultural raquítico y adocenado. 
 
La globalización implica una imprescindible mirada hacia la interrelación 
de los agentes culturales de diferentes países, planteándose la necesidad de 
establecer un marco común de actuación ya que el concepto de cultura en 
sentido amplio, se percibe desde lo global y desde lo plural. La incorporación 
de España a la Unión Europea fue determinante para establecer ese marco 
común de actuación, aunque ello no signifique que todos los países de la U.E 
hayan acordado una misma política cultural ni participen de una misma forma 
de entender las artes escénicas ni el papel de la cultura. Puede que haya una 
                                                 
2 Se adjuntan en anexos de “Imágenes” y “Escritos” documentos de las etapas siguientes. 
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manera amplia y común de entender la cultura pero no hay una misma forma 
de tratarla. 
 
El golpe militar del 36 y la guerra civil truncó el desarrollo de nuestro país 
en todos los campos. En el campo de las artes escénicas acabó con la 
actividad de los diferentes teatros de la ciudad que ofertaban una amplia gama 
de espectáculos muy centrados en las Variedades.  
 
La posguerra fue un periodo depresivo y, como suele suceder en estos 
casos, surgieron empresas dedicadas al género de las Variedades y al teatro 
ligero que sobrevivían organizando eventos que se sostenían gracias al tirón 
del “folklorismo”. No podemos apenas hablar de un teatro malagueño 
profesional porque todo se confundía y porque las reglas de juego en el ámbito 
laboral no eran tenidas en cuenta. Apenas consta -a excepción de lo 
anteriormente expuesto- existencia de agrupaciones teatrales al margen de las 
esporádicas iniciativas en el marco de las enseñanzas3 y de las peñas 
recreativas y culturales, siempre destinadas al entretenimiento inocuo y, en 
algunos casos a la exaltación de valores costumbristas.  
 
A partir de 19594 con la visita del presidente de los Estados Unidos, llega 
el reconocimiento internacional del régimen franquista. Los enemigos de la II 
Guerra Mundial se convierten ahora en aliados ante la posición estratégica de 
España para las potencias extranjeras en la Guerra Fría. El reconocimiento del 
régimen supuso una ligera mejora de la economía y los emigrantes de los años 
40 empezaban a enviar dinero a sus familias mejorando en parte sus pésimas 
condiciones económicas. Aparecen nuevos negocios que sustituyen al 
estraperlo como principal fuente de ingreso, práctica habitual en la década 
anterior.  
 
 El descubrimiento de Torremolinos y Marbella por los extranjeros como 
municipios de interés turístico, contribuyó no solo a esa mejora sino que 
propició un ambiente festivo y cosmopolita. La pobreza seguía reinando pero el 
ambiente social mejoraba. Málaga capital se llenaba de marineros 
norteamericanos de la VI Flota, las zonas portuarias se dinamizaban y 
comenzaban a aflorar salas de Variedades y algunos cafés teatros5. Pero por 
otro lado, el Concordato aprobado con la Santa Sede propició un control sobre 
la moralidad aún mayor y otorgó a la Iglesia un poder casi absoluto en paralelo 
al poder militar bajo el prisma del nacionalcatolicismo. A la censura política 
había que sumar la moral, provocando la asfixia de las expresiones artísticas. 
 
A finales de los 50, la compañía ARA iniciada cuando la toma de la 
ciudad por las tropas fascistas, se consolida y arrastra hasta la desaparición a 
los diferentes colectivos existentes por entonces que, si bien eran pocos, no es 
                                                 
3 ANEXO IMÁGENES Nº 103, 104, 105 y 106: Programa de la Fiesta del Colegio “Ntra. Sra. De la 
Victoria” 18 de mayo, 1943. 
4 Eisenhower visita Madrid el 21 diciembre de 1959. Inaugura la base norteamericana de Torrejón de 
Ardoz. 
5 17 de febrero de 1951: El Britannic, de crucero por el Mediterráneo, trae a 200 turistas a la ciudad. 
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menos cierto que de haber seguido existiendo hubiesen favorecido la pluralidad 
y, por tanto la diversidad y riqueza. 
 
La presencia exclusiva en el panorama teatral de la época del proyecto 
ARA -por razones que explicaré más adelante-, supuso una uniformidad a la 
hora de entender el teatro y su consecuencia fue el empobrecimiento. Las 
distintas agrupaciones que coexistían a finales de los 50 no pudieron hacer 
nada ante el poderío económico que la condesa Ángeles Rubio Argüelles 
dedicaba a su anhelado gran proyecto: la construcción de un teatro de primera 
planta en La Malagueta, zona privilegiada y emblemática de la ciudad. Pero 
ese Teatro no se salvó tampoco de la desidia de la dictadura. Los apoyos 
directos que desde el Ministerio de Información y Turismo presidido por Manuel 
Fraga se le otorgaban a ARA, no lograron compensar las dificultades 
económicas locales -salvo las ayudas recibidas para la realización del Festival 
Grecolatino6, conocido popularmente como “el Romano”- aunque sí las 
logísticas y políticas.  
 
Durante la transición, el proyecto ARA no contó tampoco con el apoyo 
institucional cayendo paulatinamente en el abandono, no solo por razones 
culturales o políticas, sino en muy buena medida porque la “condesa” se había 
quedado sin patrimonio personal. 
 
Esa debilidad en la que se sumió el proyecto ARA, fue duramente 
combatida por una fracción opositora de jóvenes que formaban parte del Teatro 
Independiente que, aunque comenzara a manifestarse en 1968, no fue hasta 
principios de los 70 cuando se reveló como una fuerza ya imparable. En unos 
casos motivados y empujados por la necesidad de cambios sociales y políticos, 
en otros por disponer de una mirada diferente a la hora de entender el arte 
escénico y en otro, por no encontrar otra alternativa viable, ya que ARA perdía 
fuerza y su caída se vislumbraba como inminente. 
 
Las influencias externas -entiéndase profesionales venidos de otros 
lugares- que influyeron en la formación del Teatro Independiente, así como las 
programaciones alternativas que llevaba a cabo la Universidad, contribuyeron a 
la apertura de nuevas vías expresivas, a la par que la democracia se 
consolidaba y se gestaba el nuevo modelo de estado autonómico. 
 
El Estatuto de Autonomía para Andalucía de 1981 señala el marco 
competencial que le corresponde a la Comunidad Autónoma y, en su articulo 68 
establece la “competencia exclusiva en materia de cultura, que comprende las 
actividades artísticas y culturales así como el fomento de la cultura, incluyendo 
el fomento y la difusión de la creación y la producción teatrales, musicales, de 
la industria cinematográfica y audiovisual, literarias, de danza, y de artes 
combinadas llevadas a cabo en Andalucía; la promoción y la difusión del 
patrimonio cultural, artístico y monumental y de los centros de depósito cultural 
de Andalucía, y la proyección internacional de la cultura andaluza”. 
                                                 
6 ANEXO IMÁGENES Nº 166 y 167: Festival Grecolatino. Saludo a público tras la representación de 
La mosca ateniense. Foto E. Griñán. 
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Era pues prioritario y urgente para el nuevo gobierno autonómico, dotar 
a Andalucía de los recursos necesarios para la creación de un tejido cultural 
hasta entonces apenas existente. A las inversiones públicas en infraestructuras 
y equipamientos culturales, se sumó la participación de los agentes culturales 
en el proceso y surgieron nuevas profesiones y oficios al amparo de las nuevas 
necesidades sociales y culturales propias de una sociedad democrática. Junto 
a la creación de nuevos espacios escénicos y la rehabilitación del patrimonio 
escénico andaluz, se estableció una línea de subvenciones y apoyos a la 
producción y a la exhibición, así como a la potenciación de compañías como 
fuertes productoras, a la creación de circuitos, festivales y ferias para exhibir 
productos y a la imagen y exportación del teatro andaluz. Con ello, se hizo 
precisa la formación en oficios hasta entonces ajenos a las artes escénicas, 
ahora ya imprescindibles para la incorporación de las producciones teatrales al 
nuevo mercado de la cultura. La apertura del sistema democrático abrió el 
camino a nuevas oportunidades y a la diversificación y profesionalización del 
teatro. 
 
Las breves notas apuntadas anteriormente en relación a la evolución del 
teatro andaluz, son igualmente válidas para el teatro malagueño. El Teatro 
Cervantes se recuperó y se abrieron nuevos espacios llamados alternativos; las 
compañías ampliaron la gama de ofertas estilísticas y aparecieron las primeras 
fusiones de compañías, desapareciendo unas y surgiendo otras más acordes 
con el nuevo modo de entender la producción; se potenciaron los equipos de 
gestión y se terminó entendiendo, aunque con mucha dificultad, que el 
marketing era parte fundamental de la venta de un producto, aunque éste fuese 
artístico. 
 
Las contradicciones y dificultades de adaptación a este nuevo periodo, 
exigía de una intensa actividad asamblearia; congresos, simposios y jornadas 
se celebraban por doquier con el objetivo de que los agentes culturales 
acordasen modos de trabajo junto a la Administración como única 
suministradora de herramientas y recursos económicos. 
 
Desde la perspectiva actual, no sería aventurado afirmar que si la cultura 
no se hubiera sostenido sólo desde el ámbito de lo público sino también desde 
el privado a través de una Ley de Patrocinio y Mecenazgo, tal vez la crisis que 
padece no hubiera arrastrado a todo el sistema. Lástima que del ensayo de 
bancarrota del 927 no se tomara buena nota. Confiamos en que el actual 
anteproyecto de Ley del gobierno andaluz por el que se adoptan medidas 
tributarias y administrativas destinadas a estimular la actividad cultural en 
Andalucía, otorgue el marco normativo necesario para incentivar a 
patrocinadores privados y mecenas y encontrar nuevas formas de recabar 
recursos para la creación artística y cultural. 
 
                                                 
7 Tras los grandes eventos del país en 1992: las Olimpiadas en Barcelona y la Expo de Sevilla, 1993 el 
mundo de la cultura sufrió una gran falta de apoyo económico por parte del Estado, suponiendo el cierre 
de circuitos, compañías y una merma importantísima en la producción escénica. 
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Los Congresos provinciales de Artes Escénicas de Málaga organizado 
por el Área de Cultura de la Excma. Diputación en los años 2009 y 20118, 
aportaron un valioso material documental y cronológico sobre la vida de las 
distintas agrupaciones artísticas malagueñas del sector del teatro, danza y 
circo desde los años 50 hasta el 2011, fecha de celebración del último 
congreso. 
  
A través de dichos documentos9 se puede rastrear con claridad la 
progresiva desaparición de las compañías de aquellos años en beneficio 
exclusivo de la compañía ARA, creada al final la década. Sólo los títeres de 
Miguel Pino se mantienen, quizá por su absoluta independencia del gremio. El 
resto de agrupaciones desaparecen y no es hasta finales de los 60 cuando 
comienzan a resurgir nuevos colectivos, esta vez con el marchamo del 
Movimiento de Teatro Independiente. La soledad de la agrupación A.R.A. no 
fue casual, como tampoco lo fue la proliferación de grupos que a partir de ese 
momento se van normalizando hasta que a finales de los noventa se crea una 
ingente cantidad de nuevas agrupaciones (entendiendo el término como grupos 
o compañías teatrales o bien, empresas de gestión y producción escénica) que 
terminan constituyendo la bolsa nominal del teatro malacitano. Los censos 
realizados por la Asociación Amigos del Teatro y de las Artes Escénicas de 
Málaga10 (1999) así como el del alumnado de la materia de Producción en la 
Escuela Superior de Arte Dramático en 2004, constatan la existencia de una 
bolsa de mantenimiento de 50 agrupaciones. De las cincuenta agrupaciones no 
todas pueden considerarse estables. De hecho, sólo doce -hasta el momento 
de estallar la actual crisis económica (2008)- han logrado convertirse en 
compañías estables, otras veinte se mantienen con ciertas dificultades y el 
resto tienen carácter ocasional. Por otra parte, no todas reconocen estar 
registradas como empresas profesionales aunque sí se definen como tales. La 
situación actual de crisis ha cambiado notablemente este paisaje, pero ello está 
fuera del marco temporal de estudio. 
 
Una de las curiosidades que muestra la documentación reseñada es la 
similitud con las agrupaciones de danza y circo. Hay que esperar hasta finales 
de los 90 e inicios del 2000 cuando se produce la creación del mayor número 
de agrupaciones. Con el movimiento Danza-teatro de los 80, surgen algunas 
compañías que marcan esa década aunque posteriormente desaparece una de 
las más celebradas (Málaga Danza-Teatro11). Al igual que en teatro, el inicio del 
nuevo milenio aporta una cantidad extraordinaria de nuevas creaciones y 





                                                 
8 Conclusiones en el documento titulado “MEDEAS” Mesas Escénicas de Diagnóstico, Evaluación y 
Alternativas subsectoriales. Del 20 de mayo al 18 de noviembre 2010 presentadas el 15 de febrero 2011 al 
finalizar el II Congreso de Artes Escénicas. Área de Cultura. Diputación Provincial de Málaga. 
9 ANEXO IMÁGENES Nº 1 y 2: Cronograma de compañías malagueñas de teatro, danza y circo. 
10 Asociación Amigos del Teatro y de las Artes Escénicas fue creada a finales de 1999 y tuvo por primer 
presidente a Francisco Javier Puerta de las Doblas. 
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1. DATOS HISTÓRICOS, CONTEXTO Y ÁMBITO TEATRAL 
 
 
Referirse al teatro malagueño de los 50 es hablar de una tristeza. No es 
casual que sea ésta una de las décadas menos estudiada tanto desde la 
perspectiva histórica como sociológica, quizá por corresponder a un período 
intermedio entre el férreo sistema dictatorial de la posguerra y la inquieta y 
transformadora década de los 60. 
 
Según la investigadora Evelyne Ricci en su estudio sobre la situación del 
teatro y los espectáculos en Málaga12, la actividad escénica a principios del XX 
gozaba de buena salud. Sirva como referencia el dato de que sólo en la 
temporada 1908-1909 se representaron más de 30013 obras con un total de 
1.000 funciones en una ciudad que albergaba 130.000 habitantes y disponía de 
un teatro por cada 22.000. Su comparación con la situación en los años 50 se 
evidenciará más adelante como poco satisfactoria. 
 
La Málaga de 1908 contaba con dos de los teatros más significativos y 
poderosos, el Principal y el Cervantes a los que se le sumaron el Lara, Vital 
Aza, Salón Novedades y el Moderno. El único que se salvó fue el Cervantes 
aunque fue cayendo paulatinamente en la misma desidia y abandono en los 
que estaba sumida la ciudad. 
 
La historia del Cervantes está ligada a la historia social de Málaga. Su 
transformación en cine para generar ingresos y reducir al máximo los costes 
junto a la despreocupación de sus dueños, hizo que este teatro terminara 
cerrándose hasta que la primera corporación municipal democrática 
consiguiera restituirle de nuevo la utilidad y dignidad para la que había sido 
creado. 
 
Pero por el camino fueron desapareciendo todos los espacios escénicos 
de la ciudad y en los inicios de los años 60, el Alkázar14, antes conocido como 
el “Petit Palais, fue demolido para emplazar en su lugar uno de los primeros 
grandes almacenes, las Galerías Woolworth y actualmente ZARA. Un espacio 
cultural más que fue perdiendo valor y terminó siendo absorbido por el mercado 
de consumo.  
 
El Teatro Cervantes era el único espacio que tenía posibilidades reales 
de acoger propuestas teatrales plenas. Las medidas del escenario en la 
España de entonces convertía al Cervantes en el mejor espacio escénico 
posible para acoger ciertas producciones escenográficas que por su 
envergadura otros teatros no podían asumir. 
                                                 
12 Evelyne Ricci, Vida teatral y espectáculos en Málaga a principios del siglo XX. Málaga. CEDMA 
(“Biblioteca popular malagueña”, 67), 1996. 
13 La mayoría de esas obras eran piezas breves de carácter cómico, a modo de entremeses, pasos, bailes 
con coplas. Lo más cercano al conocido Teatro de Variedades. 
14 ANEXO IMÁGENES Nº 107, 108 y 109: Programa de mano de la representación de la zarzuela La 
verbena de la Paloma el 2 de septiembre, 1955. El Teatro Alkázar fue muy frecuentado como lugar de 
representaciones por la compañía ARA, antes que esta tuviera su propio teatro, como queda demostrado 
en las tablas de actuaciones que más adelante se explicitan. 
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Sin embargo, no sucede lo mismo con las producciones operísticas. A 
pesar de sus razonables dimensiones, el Cervantes carecía de capacidad para 
sostener los coros y necesidades espaciales que requieren las óperas 
wagnerianas aunque sí para las italianas. Por ese motivo el repertorio 
operístico está sesgado. Solo cuando Málaga disponga de un Auditorio de la 
Música bien concebido, el público malagueño tendrá opción de contemplar en 
directo óperas wagnerianas u otro tipo de puestas en escenas que requieren de 
ámbitos escénicos mayores, no solo en cuanto a las medidas de los escenarios 
sino -principalmente- a las anchuras de los hombros y la profundidad de la 
chácena, espacios imprescindibles para el alojo y desalojo de los amplios coros 
y elementos escenográficos. Con las obras teatrales sucedía lo mismo, amén 
de la influencia nacional que ejercían en las provincias los espectaculares 
montajes de José Tamayo15 y cuyo resultado fue el repliegue progresivo del 
teatro autóctono hacia campos minoritarios y hacia sectores que limitaban la 
posible expansión de cualquier trabajo escénico. Es decir, no había lugar para 
la profesionalidad. De ello dan clara muestra no solo las crónicas de la época 
sino el Libro de apuntes malacitanos16 de J. Codeso, en el que centrándose en 
el anecdotario del mundo de la farándula, describe no sin dolor, la frustración 
tan enorme que le suponía a un creador trabajar aquí. 
 
El momento social y la incomprensión de la clase política del momento 
hacia el arte escénico segó cualquier posibilidad de desarrollo para las artes 
escénicas. Sus protagonistas tuvieron que conformarse con compaginar a 
duras penas sus labores profesionales en horario diurno con los ensayos y 
actuaciones nocturnas. Además, las representaciones en los pueblos de la 
provincia formaban un capítulo aparte pues la dificultad en las comunicaciones 
y los horarios imposibles contribuyeron a alimentar el anecdotario de los 
actores que finalmente es lo que ha permanecido por encima de obras, autores 
y puestas en escena. 
 
 Aunque no hay que llamarse a engaño, tampoco parece que fuera muy 
interesante, aunque sí es un indicador del escasísimo nivel de 
profesionalización que reinaba entonces en el mundo del teatro. Los actores se 
fueron acostumbrando a “vivir de otra cosa” y el interpretar quedó relegado a 
un segundo plano. 
 
No obstante, la figura del empresario teatral siempre ha estado presente 
y merecen destacarse los empresarios de la época: Félix Rando, Luís Pérez, 
Ruiberry y Zambrana en Málaga capital, los hermanos Delgado en Fuengirola y 
Montero en Marbella. 
 
En estos años, la figura del empresario respondía a una suerte de 
administrador encargado de realizar todas las tareas tanto técnicas como 
administrativas que el espectáculo requiriese: concertar los contratos, atender 
el teléfono y la correspondencia, gestionar la promoción y organizar, en 
definitiva, el conjunto, sometido a suplencias continuas motivadas por 
                                                 
15 ANEXO IMÁGENES Nº 165: El diario de Ana Frank en el Teatro Cervantes. Dirección de José 
Tamayo. 3 de febrero, 1958. 
16 José Codeso. Un libro de Málaga para recordar. Málaga. Dardo. junio 1976. 
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incompatibilidades horarias e incluso por la prohibición paterna de que las 
actrices viajasen solas o acompañadas únicamente de sus compañeros 
masculinos de “profesión”. 
 
 La desconfianza del entorno familiar, no sólo por la exposición de las 
actrices a situaciones incómodas en algunos lugares de actuación sino por los 
asedios de sus propios colegas, obligaba a las madres a convertirse en la 
figura de acompañamiento habitual de sus propias hijas e incluso de otras 
actrices que quedaban a su cargo. De ahí la expresión “la mamá de la artista” 
que ha llegado casi hasta nuestros días y de la que aún hoy quedan algunos 
testigos, especialmente en el género de la copla.  
 
Pero el elemento más distorsionador e incómodo para las actrices era, 
sin duda, el responsable de seleccionar y contratar el elenco que, con 
demasiada frecuencia, utilizaba el poder que le otorgaba su condición de 
contratante para ejercer ciertas “presiones” inconfesables desde el punto de 
vista ético-profesional.  
 
Estas actitudes no eran, por otra parte, exclusivas del ámbito teatral ni 
tan siquiera del artístico en su conjunto sino que respondían al estado 
generalizado del país sometido por un régimen militar y de una sociedad 
sumida en un estado de precariedad económica y miseria moral que, en mi 
opinión, quedó certeramente reflejado en las palabras de uno de los 
protagonistas más relevantes del teatro de entonces, Francisco Javier Puerta 
de las Doblas, quién definía esta situación con “la sensación de estar preso en 
tu propia casa”. 
 
Acudir pues al teatro, no implicaba precisamente ver algo novedoso. Los 
vencedores de la guerra consideraron a España como la “reserva espiritual de 
Occidente”, una reserva espiritual por tanto que debía ser preservada de 
cualquier elemento contaminante y que la censura se encargó de realizar. Ésta 
provocaba una suerte de agotamiento por reiteración de las propuestas 
escénicas que acababan por aburrir al espectador. 
 
Esa fue la gran pobreza intelectual de la España franquista. Solo la 
pequeña burguesía liberal supo y pudo flexibilizar paulatinamente la rigidez 
intelectual y moral de la época. Era la misma burguesía que mantenía revistas 
de tendencias progresistas, ya fueran de investigación o satíricas; era la 
pequeña burguesía la que mantenía cierto cine de autor, la que adquiría textos 
procedentes de Europa y la que consiguió que ciertos dramaturgos españoles 
encontraran un discreto hueco donde mostrar sus propuestas teatrales y 
literarias; era la que llenaba los teatros de cámara y la responsable de un 
interesante y amplio avance editorial. 
 
Esta presión junto al incipiente desarrollo económico propició la vía de 
“apertura política” que no fue más que un juego de tolerancia y flexibilidad para 
que la burguesía liberal cada vez mayor y más influyente, no terminara 
explotando. Gracias a eso, pudimos ver como la obra de B. Brecht El círculo de 
tiza que fue prohibida expresamente por Carrero Blanco, volviera a las 
carteleras y saliera de gira por el país cuando éste desapareció. No parece que 
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esta política de tolerancia respondiera al convencimiento de los nuevos 
gobernantes del Opus sino al temor de que su prohibición ocasionara la 
identificación con sus protagonistas. 
  
Estas y otras tácticas similares fueron mostrando que había otras vías y 
modos de hacer teatro. Así se fue instalando progresivamente en la escena 
española un nuevo pensamiento y una nueva dramaturgia que condujo al 
mundo de la escena a un nuevo modo de entender el teatro. Así se comenzó a 
entender que teatro y literatura no era necesariamente lo mismo y que la 
escena tridimensional está al margen del texto. 
 
En ese proceso de construcción del texto literario operan otras 
influencias procedentes de las poéticas y los mundos imaginarios de los 
creadores que intervienen en el proceso. Este pensamiento derivaría incluso en 
la concepción del espacio escénico tal y como sucedía en Europa con el Teatre 
du Soleil, Odin Theater o The Living Theatre, que presentaban las obras 
teatrales liberadas de los corsés de la propia literatura: una prisión podía 
perfectamente ser una calle de nuestras ciudades; una revolución del 
campesinado podía estar entre los adoquines del patio de una fábrica o un 
polideportivo podía ser un magnífico lugar para ofrecer un discurso libre a partir 
de un texto poético. Sin duda que las influencias del Octubre Teatral y de 
Antonin Artaud estaban en el origen de todo ello. 
 
Mientras todo esto sucedía a nuestro alrededor, la Málaga de entonces 
parecía estar metida en un viejo y desvencijado baúl en un olvidado desván. 
 
Pero para entender estos hechos conviene recordar cómo era la Málaga 
de la época y cuál fue su evolución. 
 
La Málaga del primer franquismo responde a un modelo de ciudad muy 
cercano al subdesarrollo. En población, Málaga alcanza su máximo crecimiento 
intercensal en los años cuarenta, para descender a finales de la década de los 
cincuenta hasta la mitad del volumen poblacional ganado en los primeros años; 
mientras, la provincia evoluciona más lentamente alcanzando su máximo 
intercensal en los años cincuenta, descendiendo hasta la mitad de lo 
conseguido en la década de los cuarenta. 
 
El significativo aumento de la población en los duros años de la 
posguerra, se sostiene sobre unas estructuras económicas endebles, 
generando un considerable número de parados que pasarán a engrosar las 
primeras oleadas migratorias de la década de los cincuenta. Salen 
masivamente de la provincia en busca de un mejor futuro sin que la naciente 
industria turística de aquellos años pudiese invertir la corriente migratoria17. 
Habrá que esperar al crecimiento de los años sesenta para que se produzca el 
gran despegue de la natalidad. La mortalidad, al igual que en el resto del 
                                                 
17 Francisco Lara Sánchez. Población y sector primario en la Andalucía franquista. Málaga, Diputación 
Provincial de Málaga, Informe económico social de la Provincia de Málaga en 1961, A.S.G.M. 1984, pp. 
9-15. Málaga, al igual que Andalucía y otras regiones subdesarrolladas españolas, se convirtió en una 
reserva demográfica laboral, tanto para Europa, como para las zonas de España que demandaban fuerza 
de trabajo. 
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territorio nacional, continúa en descenso, aunque en Málaga la caída no se 
inicia hasta los años treinta, siendo especialmente notable el descenso 
producido entre los años 1951 y 1960. Un descenso que es más significativo 
cuando no han desaparecido aún las crisis de subsistencia y tanto la provincia 
como su capital se ven afectadas por brotes epidémicos: el tifus, en los 
cuarenta y la fiebre tifoidea en los cincuenta18. 
 
La nupcialidad malagueña sigue en cambio la tendencia nacional. El 
aumento de los matrimonios se produce entre los años 1941 y 1950, al 
materializarse los enlaces pospuestos por la Guerra Civil. Continúa la 
tendencia alcista, aunque más moderada, en los años siguientes, con la 
desaparición de las miserias de la posguerra y la consiguiente elevación del 
nivel de vida al terminar el racionamiento de los productos básicos. Una 
nupcialidad y una natalidad elevadas (característica de la región andaluza) 
conducen a que el modelo de familia se alejase del modelo europeo para 
mantenerse en una estructura propia de subdesarrollo. La familia, en Andalucía 
y particularmente en Málaga, constaba de matrimonios con más de cuatro 
hijos, valores superiores a la media española. Pero este crecimiento 
malagueño no debe ocultar los desequilibrios en la zona, ya que buena parte 
del crecimiento vegetativo se concentra en Málaga capital, Antequera y Ronda; 
mientras, otros municipios se despueblan: los de la Axarquía, serranía de 
Ronda y los montes de Málaga19. Es la huida del campo a la ciudad. 
 
Si la actividad teatral de la Málaga de los años 20 era intensa y reflejaba 
una sociedad viva y dinámica con ganas de salir a ver espectáculos y participar 
de los encuentros colectivos, la Málaga de los 50 se asemeja más a una ciudad 
entristecida a la que el régimen pretendía maquillar de vez en cuando 
organizando algún que otro evento teatral, si bien controlado y domesticado 
desde su propio organigrama estatal a través de la integración de una 
compañía teatral en Educación y Descanso que subvencionaba también a 
alguno de los denominados “grupos artísticos de empresas” cuyo repertorio no 
superaba la comedieta para regocijo de familiares y amigos. Porque el Teatro 
que programaba compañías foráneas era el Cervantes y los carteles se nutrían 
de óperas y revistas musicales, compañías de comedias20 y mucha copla21. 
Algunos nombres famosos de vez en cuando22, Amparo Rivelles, Raquel 
Meyer, Celia Gámez, Antonio Machín, Paco Martínez Soria, Ozores, Fernanda 
Ladrón de Guevara23, o experiencias de carácter sorprendente como las 
                                                 
18 Vicente Bielza De Ory, Geografía General II. Geografía humana. Madrid, Taurus, 3º ed. 1993, pp. 
37-40. 
19 E.A. Wrigley, Historia y población: Introducción a la demografía histórica. Barcelona, Crítica, 4ª ed. 
1994, pp. 214-217. 
20 ANEXO IMÁGENES Nº 153: Teatro Cervantes. Programación de la revista Tentación. Málaga, 14 de 
mayo, 1954. 
21 ANEXO IMÁGENES Nº 156, 157, 158, 159, 160, 161 y 162: Teatro Cervantes. Programaciones de 
Imperio, Meller, Piqué, Castro, Flores, Rico y Reina, Málaga, de 1940 a 1946. 
22 ANEXO IMÁGENES Nº 154. Teatro Cervantes. Programación de Aurora Bautista, Málaga, 14, 15 y 
16 de octubre, 1958. 
23 ANEXO IMÁGENES Nº 155. Teatro Cervantes. Programación de Fernanda Ladrón de Guevara, 
Málaga, del 14 al 20 de mayo, 1954. 
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sesiones de espiritismo e hipnotismo24 que estuvieron muy en boga en los años 
50, fenómeno que suele aflorar con cierta intensidad en épocas de crisis. 
 
Pero para poder entender esta programación de carácter “populista”, tal 
vez no debiéramos perder de vista el perfil demográfico de la sociedad 
malagueña. 
 
El análisis sectorial de la población durante las décadas de los cuarenta 
y cincuenta señala la preponderancia del sector primario en la que la mitad de 
los habitantes se dedican a tareas agrícolas. No obstante, la importancia del 
sector terciario en la ciudad se ve reflejado en el comportamiento de los datos 
de población que a lo largo de los años no hará más que crecer hasta alcanzar 
en la década de los 60, el 59 % de las actividades desarrolladas en la capital, 
crecimiento, producido en buena parte por el éxodo de población que 
abandona el campo para instalarse en la ciudad. 
 
El perfil de su sector industrial no era distinto al del resto de España. Se 
disponía de industrias de elaboración de productos alimenticios u otros, que ni 
por sus capacidades de producción, ni su volumen, fueron fundamentales para 
el impulso por sí sólo de la economía de la ciudad, a lo que cabe añadir una 
carencia de materias primas y de capacidad inversora, un estrangulamiento 
energético, y una política económica poco afortunada, elementos que perfilan 
con nitidez el estancamiento económico de la época. 
 
En 1948 existían en la provincia 27 hoteles y alrededor de 200 
pensiones. Lo mismo sucedía con el número de restaurantes y casas de 
comidas, cafés y cafés económicos, y otra serie de establecimientos donde la 
tendencia creciente la marcaban los precios bajos en detrimento de los 
establecimientos de calidad.  
 
La provincia se estancó económicamente y se produjo el éxodo del 
campesinado y del artesanado a la capital, fenómeno que viene a justificar la 
programación teatral “populista” anteriormente citada en la que primaban los 
espectáculos de carácter costumbrista y de exacerbación de valores primarios.  
 
La falta de materias primas en los primeros años, fundamental para la 
industria, será algo corriente, lo que no hace más que ahondar en la nefasta 
política económica que desde las altas instancias se trata de imponer y que 
marcarán fuertes desequilibrios entre las distintas provincias españolas25. 
 
El ambiente cultural que Málaga respiraba entonces era un reflejo de lo 
que sucedía en el conjunto del país, si bien con las singularidades propias de 
una ciudad de provincia que presentaba una alta tasa de analfabetismo 
incrementada por el éxodo del campesinado a la ciudad, un bajo índice de 
escolarización y una universidad inexistente. Carecía pues de la actividad 
                                                 
24 ANEXO IMÁGENES Nº 164. Teatro Cervantes. Programación de una sesión de espiritismo e 
hipnotismo, Málaga, 26 y 27 de abril, 1956. 
25 G. Tortella Casares, El desarrollo de la España contemporánea. Historia económica de España, 
siglos XIX y XX. Madrid, Alianza, 1995, 202-20. 
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cultural propia de los entornos universitarios y la escasez de las iniciativas 
institucionales sólo se compensaban con la actividad cultural promovida por las 
academias científicas, sociedades económicas y otros círculos privados de la 
burguesía malagueña: Sociedad Económica de Amigos del País, la Academia 
de Bellas Artes de San Telmo presidida entonces por el novelista malagueño 
Salvador González Anaya o El Círculo mercantil. La programación26 de la 
Sociedad Económica de Amigos del País de febrero de 1948 a junio de 1949, 
ilustra sobre la intensa actividad cultural de esta institución al menos durante 
este período. 
 
No hay que olvidar por otra parte, la intensa labor de los poetas Alfonso 
Canales y José Antonio Muñoz Rojas que fundan la colección de poesía “A 
quien conmigo va” y dirigen y participan en suplementos y revistas literarias. 
Pero esta intensa labor cultural de las entidades académicas y culturales viene 
a demostrar por una parte que la actividad cultural era patrimonio de una élite y 
que el peso de las artes escénicas en el panorama cultural malagueño, no 
superaba el puro entretenimiento.  
 
Esta idea es corroborada por José Monleón que en su participación en el 
libro “La cultura bajo el franquismo”27 dice: “…Nuestra guerra civil estableció 
unos vencedores y unos vencidos. Y en consecuencia, un orden político, 
económico y cultural al servicio de los primeros. El público ha pertenecido -en 
términos generales- al campo que obtuvo la victoria. Viniendo a ser el teatro -y 
hay que volver a decir lo de en términos generales- una expresión de sus 
necesidades de evasión, de ternurismo consolador, de comicidad mecánica, de 
dosificado culturalismo, de conocimiento superficial de los <grandes éxitos 
internacionales>, etc..” La descripción que Monleón realiza es coincidente con 
la Málaga de entonces y con el resto de provincias.  
 
Es en este panorama cultural donde Ángeles Rubio-Argüelles, 
protagonista de este primer periodo de estudio, crea su compañía teatral y 
posteriormente el Teatro ARA, un espacio de nueva planta en La Malagueta. 
¿Pero por qué ahí? 
 
El urbanismo mal planificado de los años cincuenta, consecuencia entre 
otras causas, de la vertiginosa avalancha de población de los pueblos del 
interior, se realizó únicamente con intereses empresariales especulativos 
aprovechando el bajo coste del suelo y buscando el máximo beneficio. Es en 
esa franja costera alejada del bullicio mercantil del centro histórico donde 
comenzó a instalarse a finales del XIX la alta burguesía industrial, zona que en 
pleno desarrollismo de la década de los 50, se convierte en paradigma del 
urbanismo especulativo con un alto índice de edificación vertical y de 
concentración de la nueva burguesía malagueña. Zona que queda vinculada 
con el centro histórico y comercial de la ciudad por el Paseo del Parque. 
 
                                                 
26 Sociedad Económica Amigos del País, temporada 1948-49: cuarenta conferencias, tres recitales, 
veintiséis exposiciones, un curso de capacitación y una proyección, consiguiendo 167 nuevos socios y 
alcanzando un total de 622. 
27  AA.VV. La cultura bajo el franquismo, Barcelona, Ediciones de bolsillo, 1977, pp. 244-245. 
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Pero el urbanismo en Málaga siempre ha estado en una permanente 
confrontación conceptual. Por un lado, la Málaga luminosa y en armonía con su 
naturaleza: el sol y la luz, el mar y el paisaje en contraposición con lo 
pragmático de la Málaga industrial y comercial que va transformando 
paulatinamente el hermoso paisaje urbano de la “Málaga luminosa”. A esto hay 
que sumarle las graves consecuencias de la riada de diciembre de 1958, hecho 
que puso en evidencia las frágiles construcciones y miserables condiciones en 
las que vivía una buena parte de la población. A partir de ahí, las autoridades 
comenzaron a realizar actuaciones urbanísticas más eficaces para erradicar la 
marginación, pero junto al boom turístico también se favoreció la especulación 
del valor del suelo dando lugar a núcleos urbanísticos desproporcionados que 
nada tienen que ver con la cultura y el modo de vida local. Y la corrupción 
generada por el boom especulativo e inmobiliario se impuso a cualquier otro 
planteamiento y su consecuencia fue el crecimiento anárquico de la ciudad. 
Pues bien, es en el corazón del denso núcleo urbanístico de La Malagueta, 
frente al conocido como “el pequeño Manhattan” y habitado por la nueva 
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Con la situación descrita, la recuperación social sólo pudo darse con la 
apertura al turismo y la ligera recuperación económica. Y es en el bullicio de 
una sociedad nueva que empieza a intentar vivir de otra manera cuando se 
crea el Teatro ARA. Por eso, Ángeles Rubio-Argüelles contribuyó a que muchos 
jóvenes del momento vieran en la posibilidad que ella les brindaba, un 
horizonte diferente y un paisaje de tolerancia que desde luego, no encontraban 
ni en la sociedad ni probablemente en sus casas.  
 
Además, el Teatro ARA ofrecía no solo un aprendizaje en su escuela 
sino que también un contrato de trabajo, algo sorprendente a tenor de lo que a 
continuación expondré, tal y como se muestra en el material anexo, los actores 
eran contratados y percibían unas cantidades por ensayo y por funciones. 
Llama también la atención la firma del representante sindical del Teatro ARA28. 
Parece por tanto que la compañía si bien no se encontraba, por el momento, 
registrada en ninguna nómina de agrupaciones artísticas, sí cumplía y era 
aceptada en la dinámica oficial del teatro durante la dictadura. Su sello de 
empresa editorial y agencia publicitaria le era suficiente para poder ser 
reconocida institucional y legalmente. No consta en ningún registro de 
asociaciones el Teatro ARA como tal pero presumimos que la condesa no debió 
tener jamás problemas de legalidad. El sello de su editorial le debió bastar y 
sobre todo su lealtad al bando fascista. Tengamos en cuenta que para poder 
legalizar una asociación en el periodo de la dictadura había que ajustarse al 
decreto de 1941, en el que se deja bien claro que todas las asociaciones son 
ilegales, excepto las de cinco grupos: las que tengan por objeto el lucro; las 
asociaciones católicas con fines religiosos; institutos o corporaciones que 
existen en función de las leyes especiales; las asociaciones cooperativas 
registradas en el Ministerio de Trabajo y aquellas sujetas a la legislación 
sindical y disciplina de FET y JONS, o lo que es lo mismo: son ilegales todas, 
excepto las pertenecientes a aquellos grupos de poder que han contribuido a la 
victoria en la guerra.  
 
En cuanto a la difusión del teatro malagueño de entonces, éste se 
reducía a las emisiones radiofónicas que Ignacio Román realizaba en RNE. Al 
parecer una de las piezas radiadas más exitosas fue El divino paciente de José 
María Pemán sobre la vida de Francisco de Asís. Después se dedicó a la letra 
de coplas obteniendo un notable reconocimiento con las escritas a Juanita 
Reina entre otras. En estas emisiones radiofónicas ocuparon un espacio 
preeminente las realizadas por Ediciones A.R.A. como se expondrá en el 
apartado dedicado al teatro radiofónico de los 50 y 60, época dorada para la 
radio y principal elemento de penetración ideológica. 
 
A continuación haremos un recuento y valoración de los grupos artífices 
y protagonistas de la escena malagueña en la década de los cincuenta: 
                                                 
28 ANEXO ESCRITOS Nº 1 Detalle documento firmado por enlace sindical. Data de febrero de 1959 y 
el sello de la “empresa” pertenece a la editorial de Ángeles Rubio-Argüelles “Ediciones A.R.A.” 
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A/ EDUCACIÓN y DESCANSO fue una de las Obras de la organización 
sindical española del régimen franquista, es decir, un sindicato vertical. Estaba 
dedicada a promover y realizar todo tipo de actividades artísticas, culturales y 
deportivas por parte de los trabajadores que para esos fines se encuadraban 
en los Grupos de Empresa. Se creó en 1940 y persistió hasta 1977 fecha en la 
que se desmontan los sindicatos verticales. Contaba para sus fines con una red 
de centros culturales, instalaciones deportivas incluidos los Parques Sindicales, 
residencias y ciudades residenciales y las actividades amparadas por este 
sindicato se extendían a grupos de teatro, cineclubs, coros y danzas. 
 
No existe ninguna diferencia en la acepción del término “agrupación” o 
“compañía” aplicado al teatro, si bien en el uso diario y dentro del lenguaje 
profesional, el término “agrupación” ha quedado más para los grupos 
aficionados mientras que el término “compañía” para los profesionales. De 
todas formas las “agrupaciones” podían tener marcos legales diversos ya que 
una agrupación teatral puede ser una asociación cultural sin ánimo de lucro 
pero también una empresa de contratación artística laboral. Si bien el término 
“agrupación” ha quedado obsoleto y no se usa apenas en la actualidad para 
definir una compañía profesional si es válido para definir un amplio conjunto de 
colectivos dedicados a las artes escénicas en diferentes categorías. 
 
Educación y Descanso tenía un cuadro artístico denominado “Talía” para 
el montaje de obras ligeras y de evasión. Contrataba a algún director o 
actor/actriz para la dirección de la agrupación y el montaje rápido de 
espectáculos para su circulación por los pueblos; de ahí que el mayor número 
de funciones de las realizadas por esa compañía se registraran en la provincia. 
 
Junto con la agrupación teatral “Talía”, Educación y Descanso también 
disponía de un cuadro artístico de zarzuela dirigido por Juan de Dios Melgrán 
Negrillo, bajo la dirección musical de Manuel del Campo. Además llegó a contar 
con una Agrupación Lírica Malagueña. 
 
Es entonces cuando aparece otra de las figuras legendarias del teatro 
malagueño, no tanto por su aportación artística como por su carácter, 
temperamento y por los muchos sucesos que protagonizó en la vida social 
malagueña del momento. Nos referimos a Guillermina Soto quien fue 
contratada por Educación y Descanso para la dirección de obras teatrales. 
Figura femenina coetánea a Ángeles Rubio-Argüelles, quiso rivalizar con la 
condesa de Berlanga, una rivalidad en cierto modo ficticia pues fue ella misma, 
quien autoerigiéndose “dama del teatro malagueño”, confundió la realidad con 
su deseo. 
 
En los inicios de los sesenta terminó montando una Academia de 
Declamación e Interpretación en el salón de su casa, aunque su enseñanza no 
superara las nociones básicas de declamación. Pero su verdadero negocio era 
el alquiler de vestuario con piezas de mucho interés provenientes de la 
tradición familiar en el mundo de la escena. Su marido fue maquillador y ambos 
procedían de familia de actores que conformaban las típicas “compañías de 
familias” de la época. 
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Su objetivo en el teatro respondía más a un interés lucrativo que artístico 
y en esto no pudo competir con ARA al carecer del capital necesario y del 
altruismo y generosidad de Ángeles Rubio-Argüelles para con su proyecto 
personal. 
 
 Pero Guillermina Soto tenía una gran fama como actriz y fue muy 
querida por la clase popular. Su fama procedía de las muchas representaciones 
en las que intervino al más puro estilo tradicional, en el que se respetaban las 
viejas normas de la escena: el engolamiento, no dar la espalda nunca al 
espectador, el teatro falso de cartón piedra, la forma del recitado por encima del 
significado, etc… Unas maneras de hacer que recuerdan a la escuela de 
Weimar, cuna del clasicismo alemán en el teatro llamado “La Hospedería” en 
1780. Aquella se sostenía sobre unos principios que pretendía que el lenguaje 
estuviera rítmicamente enlazado, el verso declamado con gran disciplina, la 
escena ordenada para el cuadro pictórico ya que no solo se pretendía recrear 
la naturaleza imitándola sino también representarla idealmente, el actor debería 
combinar lo verdadero con lo hermoso, un estilo que terminó devorándose a sí 
mismo por el agotamiento que supuso la primacía de la belleza sobre la 
verdad. Se trata de un tipo de teatro cuyo resultado puede ser catastrófico si se 
realiza con pocos medios. Este vago recuerdo asociativo con la escuela de 
Weimar no legitima nada al respecto pero si tuviéramos que enlazar su forma 
de hacer teatro con una escuela poética y una manera de entender la escena, 
tal vez y de forma remota, pudiese estar conectada con los ecos de esa 
concepción de la escena que a ella le llegaría por tradición lejana. 
 
Sin duda alguna, el público malagueño ha sido siempre muy cálido, 
necesitado del impacto emocional o visual, bien sea mediante el texto o 
mediante la acción, pero siempre desde la cercanía e inmediatez, rasgos 
perfectamente identificables en el teatro de Guillermina Soto. Su popularidad se 
consolidó cuando decidió interpretar Don Juan Tenorio, aunque renunciando al 
papel de Doña Inés que hubiera sido criticable, al menos desde el punto de 
vista de hoy. En aquel entonces, Guillermina Soto era ya mujer madura de 
voluptuosas formas lo que junto a su corpulencia podía mermar la credibilidad 
de la representación. Tal vez, porque era consciente de sus limitaciones para el 
papel de Doña Inés y por su renuencia a interpretar un papel secundario por la 
consideración de diva que tenía de sí misma, optó por interpretar al propio Don 
Juan. La anécdota podría esconder cierta “soberbia de artista” pues 
consideraba que su capacidad para la escena no desmerecería este papel que 
ya había interpretado primero la gran actriz nacional Margarita Xirgú y 
posteriormente Ana Mariscal. 
 
 
B/  ESCUELA SUPERIOR DE ARTE DRAMÁTICO creada en 1947 y 
denominada como “Conservatorio Profesional de Música y Declamación de 
Málaga”. Dirigida por Alfonso Canales que impartía clases de Escenografía e 
Indumentaria, tenía entre su nómina de docentes a Luis María Cavanillas, 
profesor de Literatura, Interpretación, Declamación y hombre encargado de 
escenificar algunos textos.29 Las opiniones respecto a su modo de dirigir le 
                                                 
29 La vida es sueño, de Calderón; El caballero de Olmedo, de Lope de Vega; La hidalga del valle, auto 
de Calderón; Un idilio ejemplar, de F. Molnar; Cuando llegue el día, de Joaquín Calvo Sotelo. 
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señalan como un director con cierto sentido del movimiento escénico, apto a la 
hora de marcar las situaciones, buen indicador para la gesticulación y el tono 
interpretativo, y sobre todo, un buen especialista en el verso, aunque 
anacrónico con su tiempo ya que seguía las técnicas del recitado de actores 
como Borrás, Calvo, etc… Pero estas representaciones quedaban siempre en 
el marco escolar30, interpretadas por alumnos y algún que otro profesor, 
principalmente Andrés Oliva que impartía las asignaturas de Fonética y Dicción. 
Cavanillas era fervoroso franquista adicto al régimen como muestran sus 
poemas de exaltación patria que se adjuntan31en los anexos. 
 
 
C/  La ASOCIACIÓN AMIGOS DEL TEATRO presidida por Andrés Oliva, 
surgió a raíz de las rencillas entre él y su compañero de escuela Cavanillas. 
Realizaron algunos montajes dirigidos por él mismo32, pero la actividad finalizó 
cuando Oliva partió a otras tierras abandonando su actividad profesional en 
Málaga. Las opiniones al respecto de su forma de dirigir no son excesivamente 
favorables, aunque por el contrario sus espectáculos gozan de buen recuerdo. 
  
 La asociación Amigos del Teatro fue un espacio de montajes teatrales de 
cierta calidad donde se representaban obras de interés para la época, como la 
Antígona de Jean Anouilh que fue presentada en el acto de apertura del curso 
de la Escuela Superior de Arte Dramático -por aquel entonces de Declamación- 
(ESAD 1953-54), cuyos miembros eran prácticamente los mismos que los de la 
Asociación. En definitiva, un tipo de vinculación que años más tarde se repetiría 
entre la ESAD y el grupo Tespis33. 
 
Otras obras del repertorio de la asociación que merecen destacarse son 
el auto mariano de González Estrada ¡La noche fue vencida!34, o el auto La 
Hidalga del Valle35de Calderón de la Barca y El Nascimiento de Nuestro Señor 
Jesucristo de Lucas Fernández36 o bien, El zoo de cristal37 de Tenesse 
Williams, Llama un inspector de Priestley38 y Una bomba llamada Abelardo39 de 
                                                 
30 ANEXO IMÁGENES Nº 82 y 83: Programa de mano del acto de apertura del curso 1953-54 
celebrado con un concierto el día 3 y una representación teatral el 5 de octubre. Conservatorio Profesional 
de Música y Declamación de Málaga. 
31 ANEXO ESCRITOS Nº 2 y N º3: “Poesías Cavanillas”. 
32 Llama un inspector, de Priestley; Antígona, de J. Anouilh. 
33 Tespis, pequeño teatro. Creado en el seno de la ESAD por Leo Vilar y Luis Jaime Cortez a inicios de 
los años setenta. 
34 ANEXO ESCRITOS Nº 29: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la representación. 
35 ANEXO IMÁGENES Nº 84: (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; exterior) y 
ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; interior); 
ANEXO ESCRITOS Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la representación. 
36 ANEXO IMÁGENES Nº 137: Tarjeta de invitación personal al acto. 
37 ANEXO IMÁGENES Nº 110: Programa de mano de la representación de El zoo de cristal, aquí 
denominado “zoológico” la escuela de Declamación ya se llama Escuela de Arte Dramático (hoja 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 111: Programa de mano de la representación de El zoo de cristal, 
(hoja interior), 6 de febrero, 1956. 
38 ANEXO ESCRITOS Nº 39bis: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la representación. 
39 ANEXO IMÁGENES Nº 120: Programa de mano de la representación de Una bomba llamada 
Abelardo (hoja exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 121: Programa de mano de la representación de Una 
bomba llamada Abelardo (hoja interior), 27 de julio, 1957. 
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Jardiel Poncela con motivo de unos actos de la asociación de ex- alumnos 
maristas dirigida en esta ocasión por Francisco Javier Puerta. Se observa la 
versatilidad en la elección de las obras pues tanto se montaba un auto mariano 
como una comedia contemporánea con temática delicada o una comedia 
ligera, etc… 
 
Contaba esta asociación con una subvención permanente del Ministerio 
de Turismo y tenía a su disposición el salón de actos del Conservatorio María 
Cristina, hoy día no apto para la escena teatral por sus características técnicas. 
Allí se escenificaron las piezas de la asociación siempre dirigidas por Andrés 
Oliva que contó como ayudante de dirección con Antonio Carmona, hombre de 
grato recuerdo para los aficionados al teatro de la época. 
 
En 1999 esta asociación se recuperó pasando a denominarse Amigos 
del Teatro y de las Artes Escénicas y estuvo presidida por otro protagonista de 
aquella época, Francisco Javier Puerta de las Doblas, a quien se le dedicará 
capítulo aparte. Por aquel entonces poseía compañía propia, la compañía 
“Lope de Rueda” con la que realizó muy pocas escenificaciones ya que estaba 
mucho más cercano a la idea de director libre para ser contratado por una u 
otra compañía, según proyecto artístico. 
 
 
D/  TEATRO ESPAÑOL UNIVERSITARIO (T.E.U.)40, era otro de los 
proyectos de escenificaciones de obras teatrales, que obtuvo cierta 
trascendencia a nivel nacional puesto que la Universidad pública -como lugar 
obvio de apertura, pensamiento e investigación-, abría sus puertas a piezas 
teatrales que habitualmente no podían ser representadas ni en los teatros 
oficiales ni en los comerciales. Pero su labor en Málaga fue escasa y poco 
significativa. 
 
En todo caso, hay que tener en cuenta que también intervenía en el 
campo docente y por lo tanto, no había lugar para el profesional, pieza clave en 
el desarrollo del teatro que fue, sin duda el más perjudicado ante el estado de 
las artes escénicas en Málaga. Sus escasas actuaciones se centraban en el 
teatro clásico español, como lo demuestra el programa de mano41 que se 
adjunta, en el que bajo la dirección de Armando Antonio López Murcia se 
presenta en el Teatro Albéniz el 30 de marzo de 1949 la obra de Tirso El 
vergonzoso en palacio con adaptación de José María Fuentes de Aynat. En el 
programa de mano se remarca que el acto se lleva a cabo gracias al patrocinio 
del Excmo. Sr. Gobernador y Jefe del Movimiento, es decir, se constata el 
férreo control existente en plena Dictadura donde la obra teatral estaba 
directamente “patrocinada” por el gobernador en estrecha vinculación directa 
con el de “jefe del Movimiento”. 
 
 
                                                 
40 ANEXO IMÁGENES Nº 3: Programa de mano de la representación de El vergonzoso en palacio 
(hoja exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 4: Programa de mano de la representación de El vergonzoso en 
palacio (hoja interior), 30 de marzo, 1949. Teatro Español Universitario – SEU. 
41 ANEXO IMÁGENES Nº 3 y 4: TEU (citados anteriormente). 
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E/  MIGUEL PINO Y SU TEATRO DE TÍTERES42. Estamos ante uno de los 
personajes más especiales y curiosos de la farándula malagueña por la 
independencia que mantuvo del resto de agrupaciones y compañías. Desde 
1959 Miguel Pino se dedicó a recorrer el país solo o acompañado de su mujer, 
con sus títeres de guante. Fue la incorporación más tardía en esta década pero 
que se ha mantenido hasta la actualidad gracias a la idea tradicional de “teatro 
de familia” en nuestro país. Sus dos hijos43 se incorporaron al negocio del 
padre y lo han continuado una vez fallecido este en 2010. Se trató de una 
persona singular que jamás estuvo conectado con el gremio teatral malagueño, 
que nunca se le vio participar en ninguna asamblea, asistir a ninguna reunión, 
ni tampoco en compañía del resto de profesionales. Trabajó su proyecto 
personal muy ajeno a todo lo que se gestara en el sector.  
 
En sus inicios ya consiguió patrocinio con sus títeres de casas 
comerciales, la más conocida fue la de los quesitos El caserío, después vino 
Colacao, Pepsi, Donuts, Frigo,... Creó el personaje Peneque el valiente44 con el 
que diferentes generaciones de niños se han divertido. Obtuvo un gran 
reconocimiento popular y por diferentes lugares del territorio español aparecen 
esculturas homenajeando al títere Peneque y a su creador. Empezó 
recorriendo carreteras con un Gitman45 francés y después le siguió el 
Seiscientos y posteriormente un Seat 124 familiar.  
 
Pero antes de ello estuvo una vez más la radio. El origen del personaje y 
de su actividad se inicia en un programa radiofónico que hacía en su pueblo 
con los títeres y esa idea la traslada posteriormente a la escena. Una vez más, 
la radio en la década de los 50 se encuentra en el origen de muchas iniciativas 
creativas. Antes de fallecer, recibió un cálido homenaje de la profesión 
malagueña durante la celebración del I Congreso provincial de Artes 
Escénicas, con una exposición que recogía sus 50 años de trabajo46. 
 
 
F/  TEATRO DE ARTE CLÁSICO 47. El Teatro de Arte Clásico fue una de 
las agrupaciones que dirigió Francisco Javier Puerta de las Doblas, tras dirigir 
la “Lope de Rueda”48 desaparecida al integrarse Puerta de las Doblas en la 
compañía ARA. Este ambiente de grupos de teatro aficionado se nutría además 
de las actividades puntuales de carácter docente que realizaban principalmente 
                                                 
42 Nacido en Villanueva de la Serena en Extremadura y afincado en Málaga. 
43 ANEXO IMÁGENES Nº 146: Foto hijos de Miguel Pino. 
44 ANEXO IMÁGENES Nº 147: Miguel Pino con sus títeres de Peneque el valiente. 
45 ANEXO IMÁGENES Nº 148: Miguel Pino en sus inicios de gira con su vehículo. 
46 ANEXO IMÁGENES Nº 149: Cartel anunciador del 50 Aniversario de la compañía Miguel Pino. 
47 ANEXO ESCRITOS Nº 37: Recorte de prensa con comentarios críticos sobre las representaciones La 
cena del rey Baltasar de Teatro de Arte Clásico y Juego de niños de la compañía Lope de Rueda, ambos 
espectáculos dirigidos por Francisco Javier Puerta. 
48 ANEXO IMÁGENES Nº 77: Programa de mano de la representación de Juego de niños (hoja 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 78: Programa de mano de la representación de Juego de niños (hoja 
interior); ANEXO IMÁGENES Nº 100: Programa de mano de la representación de Un día de gloria, 
(hoja interior). 
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los colegios privados49 y algunas órdenes religiosas50, a las que se sumaban 
inauguraciones de cursos,51 muestras de academias privadas, principalmente 
de danza y música52, y actos benéficos mayoritariamente religiosos53. 
 
Existía en esta década gran afición a la declamación54 y, por lo tanto, a 
los recitales poéticos55, muchos de los cuales se utilizaban como demostración 
de exaltación patriótica, incluyendo bandas de música y los Coros y Danzas de 
la Sección Femenina de la Falange. Eran muy estimados rapsodas de la talla 
de Rafael Duyos56 de ámbito nacional, teniendo Málaga a su rapsoda oficial en 
González Marín57. 
                                                 
49 ANEXO IMÁGENES Nº 95: Programa de mano de actos de colegio privado; ANEXO IMÁGENES 
Nº 129: Programa de mano de la representación El cadáver del señor García; ANEXO IMÁGENES Nº 
131: Programa de mano de actos del Colegio Nuestra Señora de la Victoria de los Hermanos Maristas, 
curso 1958-59. ANEXO IMÁGENES Nº 132: Programa de mano de actividades de colegio privado. 
50 ANEXO IMÁGENES Nº 85: Programa de mano de los actos organizados por la Congregación de la 
Inmaculada y San Luis Gonzaga; ANEXO IMÁGENES Nº 86: Programa de mano del cuadro artístico de 
la Congregación de Los Luises; ANEXO IMÁGENES Nº 90: Acto organizado por el colegio San 
Agustín; ANEXO IMÁGENES Nº 92: Programa de mano de la Velada Artística organizada por la 
Congregación de las Javieras; ANEXO IMÁGENES Nº 96: Programa de mano de la representación del 
cuadro artístico de la Congregación de Los Luises con la obra Una bomba llamada Abelardo; ANEXO 
IMÁGENES Nº 97: revés del programa de mano anteriormente citado; ANEXO IMÁGENES Nº 98: 
Programa de mano de la representación del cuadro artístico de la Congregación de Los Luises con la obra 
Con la vida del otro; ANEXO IMÁGENES Nº 114: Programa de mano de las fiestas del Colegio La 
Asunción; ANEXO IMÁGENES Nº 115: Programa de actividades de Las Hijas de María; ANEXO 
IMÁGENES Nº 128: Invitación a la representación de la obra Murió hace quince años por la 
Congregación de La Inmaculada; ANEXO IMÁGENES Nº 130: invitación personal a la representación 
de la obra Grandes fortunas por la Congregación de La Inmaculada. 
51 ANEXO IMÁGENES Nº 91: Programa de actos del Conservatorio Profesional de Música y Escuela 
de Arte Dramático, 7 y 8 de junio, 1954 (hoja exterior). ANEXO IMÁGENES Nº 93: Hoja interior del 
programa de actos anteriormente citado; obsérvese la denominación de “Escuela Profesional de Arte 
Dramático”. ANEXO IMÁGENES Nº 99: Programa de mano de la Escuela de Arte Dramático en el que 
figura con claridad absoluta la inclusión de la asociación Amigos del Teatro en la Escuela de Arte 
Dramático, con motivo de la representación de la obra La noche fue vencida. 
52 ANEXO IMÁGENES Nº 87: Programa de mano de actos de inauguración del curso en academia 
privada de canto “Santa Cecilia” en 1954 (Hoja exterior). ANEXO IMÁGENES Nº 88: Hoja interior del 
programa de mano citado anteriormente. 
53 ANEXO IMÁGENES Nº 119: Cartel publicitario para la representación de la obra Tres millones, en 
la Parroquia de San Patricio, 12 de mayo, 1957. ANEXO IMÁGENES Nº 127: Programa de mano con 
motivo del acto benéfico para la Cruz Roja en el Teatro Cervantes, 14 de marzo, 1958. 
54 ANEXO IMÁGENES Nº 112: Programa de mano del recital de declamación en el Centro 
Internacional de Cultura Club Berlitz, 25 de noviembre, 1956 (Hoja exterior). ANEXO IMÁGENES Nº 
113: Hoja interior del programa anteriormente citado. ANEXO IMÁGENES Nº 116, 117, 118: Hojas del 
programa de mano entregado con motivo del recital poético celebrado en el Instituto Vicente Espinel en 
homenaje al poeta Salvador Rueda, 18 de diciembre, 1957. 
55 ANEXO IMÁGENES Nº 122 y 123: Programa de mano del recital poético celebrado en Peña 
Malaguista, 1 de mayo, 1958. ANEXO IMÁGENES Nº 124, 125 y 126: Programa de mano del recital 
poético celebrado en el teatro Cervantes por la Cruz Roja con la colaboración del Ayuntamiento, la 
Sección Femenina de bailes y danzas, y la Orquesta Municipal, 1958. 
56 ANEXO IMÁGENES Nº 101: Programa de mano del recital ofrecido por el rapsoda Rafael Duyos, 
27 de enero, 1955. ANEXO IMÁGENES Nº 102: Hoja interior del programa anteriormente citado. 
57 ANEXO IMÁGENES: Nº 163. Actuación en el Teatro Cervantes en 1950, Málaga. González Marín, 
natural de Cártama, se convirtió en uno de los rapsodas nacionales más singulares y carismáticos. Fue 
muy apoyado por el régimen franquista y cosechó grandes éxitos en tierras sudamericanas. Hace pocos 
años en su pueblo natal se organizaron una serie de recitales poéticos con carácter de certamen 
alcanzando cierta notoriedad y dando lugar a la creación de asociaciones de rapsodas provinciales. El 
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G/  TEATRO RADIOFÓNICO. Para entender la importancia que tuvo en 
Málaga el teatro radiofónico y la contribución de Ángeles Rubio-Argüelles, 
contextualizaremos históricamente este fenómeno comunicativo. 
 
El origen del teatro radiofónico que más tarde derivó en las radionovelas, 
hay que buscarlo en el entorno del teatro de variedades, de la revista musical 
pues sus características permitían establecer un ritmo de audición propio para 
el entretenimiento auditivo: imitadores, fragmentaciones, efectos sonoros, 
subrayados musicales, etc. 
 
 Sus pioneros crearon una “poética acústica” que consiguió separar el 
teatro radiofónico del teatro radiado, este último incorporado a lo que 
podríamos denominar hoy “consumo cultural”, es decir, a la mecánica de oferta 
de productos culturales. 
 
 Pronto, la fusión entre radio y teatro encontró su lenguaje preciso. 
Gabriel Germinet, Carlos Larronde, Paul Deharme, André Almuro, el 
vanguardista Jean Tardieu, Souriau, son algunos de los primeros nombres que 
se aventuraron a definir este lenguaje y buscar una poética para él. 
Expresiones como “el octavo arte”, “debe comunicar los inconscientes” o 
“engendrar impulsos parecidos a los sueños”, nos orienta sobre la pasión y el 
interés que despertó en el mundo intelectual y artístico la irrupción del teatro en 
las ondas radiofónicas. 
 
Sus propuestas atrevidas fueron las primeras que sonaron ante los 
oyentes, tal vez sorprendidos por encontrarse ante un poema construido 
siguiendo la técnica de tormenta de ideas. De estas entradas en el mundo de 
las ondas se pasó a usar las emociones en el espectador – radioyente 
provocando reacciones extremas. Para ello se usó el miedo como primera 
emoción y apareció la radio de catástrofes. La ficción fue tan real que hizo salir 
a la gente de sus casas y abandonar sus trabajos. Por lo tanto, el engaño tácito 
existente entre el espectador usual de teatro y el actor, enmarcados en el 
interior de un espacio que define unas convenciones y acepta el engaño, en el 
mundo de la radio no se dio y el radioyente se sintió vapuleado y engañado con 
historias, eso sí, algo delirantes. 
 
 El caso más lejano hoy día, se debe a la pieza escrita por los autores 
Pierre Cusy y Gabriel Germinet, Marémoto que ganó un concurso en 1924 de 
guiones de radio y haciendo creer un falso naufragio en alta mar, fue capaz de 
movilizar a toda la sociedad y a todas las fuerzas del Estado. Después, en 
1938 vino el famoso Orson Wells con La guerra de los Mundos. El sobresalto 
provocado por Marémoto fue tal, que llevó al Ministerio de la Marina francés a 
solicitar la prohibición de la obra. Una reconstrucción de aquel fenómeno se 
realizó en Cádiz en 1991, refiriéndose al maremoto que asoló Cádiz el 1 de 
noviembre de 1755. 
 
                                                                                                                                               
certamen cayó en desgracia por dos motivos: el primero por la denominación, ya que una parte de la 
ciudadanía no aceptaba que el certamen llevara el nombre de un rapsoda que al parecer tuvo una nefasta 
implicación cuando la guerra civil contra vecinos; y la otra, más evidente, por la llegada de la crisis 
económica. 
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Es obvio que estas posibilidades que la radio ofrecía, hiciera que los 
vanguardistas y entre ellos, los futuristas con Marinetti al frente, sintieran gran 
atracción por el medio. Russolo en 1912, creó las máquinas de ruidos “intona-
rumori”, con el fin de convertir cualquier sonido en algo audible con sentido 
artístico. 
 
Este movimiento dio lugar a una división de géneros radio dramáticos: 
los formatos teatrales58, los radiofónicos y el pre-teatro. Al primer grupo 
pertenecerían las obras teatrales sin más, comedias, sainetes, etc, todas 
aquellas que sin alterar su formato original podían ser radiadas, o a la inversa, 
obras pensadas para la radio que podían llevarse al escenario. 
 
Corresponden al segundo grupo los formatos específicamente 
radiofónicos, por ejemplo, los monólogos o el llamado One man show (Gila), los 
diálogos radiofónicos en sus dos perspectivas: el locutor con su oyente o el 
propio locutor en doblez (Sardá/Casamajó). Los conocidos seriales también 
formarían parte de este grupo. 
 
 Por último, en el caso de los pre-teatros, entrarían las parodias y 
caricaturas, el meta-relato radiofónico en el que la radio escenifica a propósito 
de sí misma, el relato ilustrado o los recitados de rapsodas. 
 
El disfrute que esta radio supuso para los radioyentes en sus orígenes 
hay que situarlos en la inmensa privacidad con la que la radio era oída. En sus 
principios, este aparato sonoro tenía que ser oído con auriculares, por lo que se 
creaba un mundo privado entre el receptor y el emisor en el que no intervenía 
nadie más ni ningún otro elemento acústico de la realidad. Por lo tanto, en los 
años 20 la radio era para solitarios, es decir, de uso individual. 
 
 Posiblemente, su importante transformación en fenómeno cultural se 
haya establecido al compartirse su audición. Este hecho hizo que en Alemania 
se planteara una reflexión intelectual en torno a este fenómeno que tendría una 
notoria repercusión social, como llegó a suceder en los años 30 con su 
utilización propagandística por el Tercer Reich, algo no previsto por la 
intelectualidad.  
 
Pero con anterioridad, en la misma Alemania, la radio se había 
significado por haber sido el medio que más literatura contemporánea había 
difundido. Desde 1928 a 1930 se habían difundido más de doscientos títulos. 
No obstante, no fue Alemania el país más significativo en los avances de la 
radio y la literatura dramática; Francia y otros países europeos e incluso 
Estados Unidos avanzaban en sus ofertas radiofónicas teatralizadas. 
 
 En España una de las primeras emisoras fue Radio Libertad que 
comenzó a emitir dramas teatrales. El catorce de julio de 1924 se puso en 
antena El chiquillo, de los Hermanos Álvarez Quintero59. Esto dio paso a que 
                                                 
58 Pedro Barea, “El radioteatro”, Revista ADE, nº 99, Madrid, 2004, pág. 41. 
59 Los Hermanos Álvarez Quintero fueron de los autores más radiados del país. A ello, en muy buena 
medida, se les debe la difusión de su teatro y la popularidad del mismo que se extendió hasta no hace 
muchos años en nuestro país. 
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se convocasen concursos de sainetes para radio, como hizo la revista Ondas 
que posteriormente los emitió a través de la emisora Unión Radio. 
 
 Esta actividad generó un interés por el teatro del que se sirvieron 
algunos estudiosos para emitir sus juicios al respecto de la actividad teatral en 
España, y una proliferación que obligó a intervenir a la Sociedad General de 
Autores prohibiendo cualquier emisión de textos teatrales que no fuesen 
escritos expresamente para la radio, con el fin de evitar la competencia desleal. 
Esta normativa aparece en 1925 y es cuando este teatro irrumpe en Alemania. 
Es decir, la vanguardia española de principios del siglo XX, una vez más supo 
estar en su sitio. 
 
“La radiofonía abre un nuevo camino a los literatos y poetas y preconiza 
la creación de una literatura radiofónica. [...] El ciudadano vive hoy una vida 
acelerada que se acentuará más aún en el futuro; su trabajo es más intenso y 
sus necesidades mayores, y en estas condiciones le es más grato escuchar un 
poema recitado por el micrófono que adquirir un libro de poesías y leérselo en 
su casa. [...] No hay que olvidar que la literatura radiada exige la brevedad; es 
decir, que una poesía no podría exceder jamás de cien versos, ni un recitado 
en prosa, de diez minutos. La prosa o el verso destinados al micrófono han de 
tener otra condición esencial: una mayor cadencia y una pronunciación más 
modulada que la de la radio corriente”60. Con esta definición, Ginestal 
diferenciaba y concluía el debate abierto sobre la literatura y la radio que en 
1927 llega a su clímax. Fue la revista Ondas, creada en julio de 1925 la testigo 
y difusora de estos debates. Con la aportación inevitable de la voz del narrador 
y los efectos especiales sonoros incorporados a la literatura, se definía la 
literatura radiofónica. 
 
Gómez de la Serna fue sin duda el pionero español de la literatura 
radiofónica. Correspondiendo a la atención que la radio despertó en los 
vanguardistas, él destacó por su ingenio y su inquietud. No fue la influencia de 
Marinetti61 lo que a Gómez de la Serna le hizo ocuparse del medio radiofónico, 
porque con anterioridad a la publicación del manifiesto62 futurista sobre la radio, 
que en España fue en 1933, ya en 1927 Gómez de la Serna se ocupaba del 
                                                 
60 F. Ginestal, Dos nuevas literaturas, Revista Ondas, nº 132. Madrid, 1927, pág. 6. 
61 Juan Agustín Mancebo, profesor de la Universidad de Castilla-La Mancha, apunta en su artículo “La 
radio futurista” respecto a Marinetti: La fascinación de Marinetti por lo abstracto y lo inmaterial se ve 
reflejada en la radio, un elemento superador de las convenciones clásicas. Ya lo había manifestado un 
año antes en el artículo “Por qué me gusta la radio”, en el que manifestaba que “elimina la tediosa y 
verdaderamente pasatista sala de conferencias y su público auto elegido juez, sistemáticamente hostil o 
servil, siempre misericordioso, siempre retrogrado o retrasado (...) sustituye el libro. Tienen mucho 
mérito, pero desgraciadamente implica algo pesado, estrangulado, sofocado, fosilizado y congelado (...) 
sustituye todas las viejas formas de teatro, que salvo excepciones están todas muertas (...) transforma el 
pensamiento en viviente y palpitante atmósfera dinámica, es decir, ágil, tentacular, vaporosa, 
imponderable como el pensamiento en su nacimiento (...) excluye completamente las formas pasatistas 
del arte y la literatura. De hecho se puede ofender brutalmente un aparato de radio, declamando dentro 
viejos poetas, arqueólogos, habladurías históricas y nostalgias pesimistas”. 
62 El manifiesto declaraba la imperiosa necesidad de una nueva expresión para un nuevo medio de 
comunicación de masas constituyente del tiempo moderno, reconociendo la especificidad del lenguaje 
radiofónico respecto al teatral, cinematográfico y literario e in vitando a los futuristas a participar en las 
múltiples posibilidades ofrecidas por este medio que había cumplido una de las premisas fundamentales 
de la primera década del siglo XX: la abolición del tiempo y del espacio. 
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medio como reportero y como literato, según comenta en su libro José Augusto 
Ventín Pereira. Apunta este autor sobre Ramón Gómez de la Serna que 
entiende la literatura radiofónica como una escritura de la inmediatez, de la 
reacción ante lo que sucede en ese momento con la seguridad de que el 
número de receptores no puede fijarse en virtud de un número de ejemplares 
impresos, es indeterminado, más aún, es infinito: “si el complemento del 
escritor es la palabra, ningún receptor comparable al micrófono, cuyo auditorio 
es infinito”63. 
 
Junto al nombre de Gómez de la Serna aparece Jardiel Poncela quien 
fue uno de los pocos que publicó sus guiones breves, que podrían muy bien 
considerarse como teatrales. 
 
Estos guiones se publicaron en las revistas Ondas y Buen humor64 en 
fechas tempranas, desde 1924 hasta 1932, lo que significa que Jardiel Poncela 
publicó sus trabajos para radio antes incluso que el gran maestro del teatro 
social contemporáneo del siglo XX, Bertolt Brecht, lo hiciera. 
 
La curiosidad de la obra de Poncela se centra en su obsesión por hablar 
en la radio de la propia radio, es decir, un meta teatro radiofónico. Existe una 
edición monográfica del teatro radiofónico de Poncela a cargo del profesor 
Ventín Pereira65. 
 
En febrero de 1926 se presentó la primera novela radiada en España, 
Aventuras de una parisién en Madrid, de Eustache Amadée Jolly Dix, antes que 
se mencionase por los expertos el nombre de Gómez de la Serna66 como el 
escritor capaz por su ingenio de realizar los mejores textos radiofónicos. 
 
Después de la guerra, la radio es tomada por el pensamiento, la letras y 
las voces de adictos al régimen franquista en sus comienzos y aparecen 
nombres de sobra conocidos hoy día: José María de Areilza, Eugenio D’Ors, 
Torrente Ballester, José Luis Aranguren, Wenceslao Fernández y se 
escucharon textos de José Mª Pemán, Agustín de Foxá, Tomás Borrás, Ernesto 
Giménez Caballero, Enrique Giménez Arnau y, entre otros, a Alfredo Marquerie, 
que a la postre se convertiría en uno de los apoyos del Teatro ARA, 
exactamente a partir de 1962 cuando este Teatro inaugura su sede y, 
posteriormente, al iniciarse las actuaciones veraniegas en el Teatro Romano de 
Málaga. 
 
                                                 
63 Ramón Gómez De La Serna, Revista Ondas, nº 354, Madrid, 1932. 
64 La revista Buen Humor (1921-1927) en la que había coincidido todo un grupo de escritores que 
revolucionarían el humor de la época, Jardiel, López Rubio, Tono, Mihura y Neville, junto con otros ya 
consagrados, como Camba, Fernández Flores y Gómez de la Serna. Esta revista se disuelve en el 27 y 
muchos de ellos pasan a una nueva creada en el mismo año llamada Gutiérrez (1927-1932) que será el 
eslabón entre Buen Humor y La Codorniz fundada en 1941. 
65  Pedro Barea, “Dramaturgos del aire”. Revista ADE, nº 99, Madrid, 2004, pág. 56. 
66 Como curiosidad apuntar que las primeras greguerías radiofónicas no fueron suyas, sino de Ramiro 
Merino que las tituló “Greguerías radiotelefónicas”. 
ESTUDIO CRÍTICO Y COMPARADO DEL DESARROLLO TEATRAL EN MÁLAGA (1950-1980) 
 47 
“El radiodrama tiene la facultad de presentar o sugerir sutilmente la 
acción sin necesidad de apelar a la percepción visual”67 y para ello el radio 
dramaturgo dispone de cuantos mecanismos hacen falta para imitar toda clase 
de sonido. 
 
Por ello, en 1924 la General Electric Company a través de su director 
Martin Rice68 defiende la posibilidad del radio-drama. Parville se atribuye la 
creación del radiodrama en 1927 y René Sudre cita a Paul Deharme y su obra 
Un incident au pont du Hibou (Un incidente sobre el puente de la lechuza) que 
se emitió en 1928 como el origen del radiodrama.69 
 
Según la dramaturga Manuela González-Haba, “como fórmula artística, 
el radiodrama está a mitad de camino entre la vieja narrativa (lo invisible 
confiado a la palabra) y el cine”70. Según la autora del artículo referenciado en 
las notas a pié de página, la fórmula narrativa se basa en “la desaparición total 
de lo visible para llegar a eso más allá de lo real que necesita siempre el arte, 
dejando atrás todo un volumen de datos sobre lo real. El teatro en la radio, el 
radiodrama, es un teatro invisible; no tiene otro artificio que la palabra y los 
innumerables sonidos del Universo. Pero no se va a ver naturalmente nada, ni 
el gesto ni la acción de los personajes y desde luego tampoco, por fortuna, el 
artificioso acompañamiento de decorados.”  
 
Así las cosas, la dramaturga Manuela González-Haba intenta definir el 
género diciendo: “Pero el teatro escrito para la radio, el radiodrama, es muy 
distinto y si es una fórmula artística nueva no puede ser una imitación ni de lo 
narrativo ni del teatro [...] Puede ser una exquisita fórmula en la que se 
potencie todo lo que no es posible ni en el teatro ni en el cine, y con alguna 
característica de la novela, como por ejemplo, la comunicación directa del 
paisaje interior de los personajes”. 
 
Lo que sí está claro es que muy pocas veces se edita el teatro 
radiofónico y, es más, en muy pocas ocasiones se grabó y se archivó. Por ello, 
es prácticamente imposible conseguir una documentación real71 que demuestre 
los trabajos realizados al respecto en este medio si no es por la referencia 
periodística, sea crítica, comentario o información previa a la retransmisión. 
 
                                                 
67 Jorge Urrutia, Radio, literatura y Teatro. Revista ADE, nº 99, Madrid, 2004, Pág. 43. 
68 P. Martin Rice, “El radiodrama” en Revista Radiosola, nº7, Barcelona, 1924, pp. 7-8. 
69 René Sudre, “Le hutiéme art. Mission de la radio”. Revista Juliard. Paris, 1945, pág.132. 
70 M. González-Haba, “Una nueva fórmula artística: el radiodrama”. Revista ADE, nº 99. Madrid, 2004, 
pp. 52. 
71 El autor del presente trabajo ha tenido acceso a una documentación personal que muestra diferentes 
guiones de radionovelas realizados para Radio Juventud de Melilla y de Málaga. Ver ANEXOS 
ESCRITOS 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21 y 22, destacamos la versión de Romeo y Julieta realizada por 
Eugenio Molto Botella, desde el programa radiofónico “Escenario” o bien, los realizados desde “Teatro 
invisible” el programa realizado en Melilla. Merece destacar como curiosidad de ficción dramático 
histórica, la petición que el guionista establece al final del texto dramático radiado, en la que solicita le 
sea concedida la Gran Cruz de Alfonso XII al Sr. Narciso Díaz de Escovar. El telegrama va dirigido a 
Romanones Presidente del Consejo de ministros. 
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El radiodrama como género se encuentra muy cercano a la “lectura 
dramatizada” como técnica. En ambos, el espectador debe componer con su 
imaginación todos los elementos necesarios para la comprensión de la acción y 
el dibujo del paisaje tanto real como dramatúrgico. Durante años, la lectura 
dramatizada solo consistía en la lectura del texto por parte de unos actores que 
solían estar acompañados por un narrador/a que leía todas aquellas 
acotaciones del autor que se consideraban imprescindibles para la buena 
comprensión del texto dramático. Por lo tanto, el juego imaginativo estaba 
servido y era el espectador el que -al igual que en la lectura de un libro- termina 
de componer según su universo imaginario todo lo necesario.  
 
Más adelante con la incorporación de la “lectura escenificada”, que se 
produce cuando el director de escena se hace más omnipresente en la 
creación escénica, se establece un posicionamiento al respecto de la lectura e 
interpretación del texto dramático por parte del director de la lectura y usando 
elementos escénicos de forma comedida o no, establece un paisaje para el 
espectador cada vez más delimitado y, por lo tanto, menos perteneciente al 
imaginario del espectador y sí más al del director de la lectura escenificada. La 
sabiduría de cada uno puede hacer que esa lectura esté orientada o, por otro 
lado esté totalmente dirigida. En este último caso, se suele estar a un solo paso 
de la más pura representación. Actores que dicen el texto de memoria, 
escenografías concluyentes, ambientaciones determinantes, etc… restan al 
espectador de la lectura un uso libre de su imaginario. En oposición a esta 
tendencia, otras direcciones más sutiles saben acompañar con los adelantos 
propios de la técnica, una lectura que si bien cuenta con elementos escénicos, 
no condiciona la lectura del espectador, cuyo juego imaginativo hay que saber 
preservar en estos casos. 
 
En nuestro país Guillermo Sautier Casaseca destaca como el mayor 
serialista de la época, de la España de la postguerra y años venideros, 
acompañado por otros autores como Losada, Marroquí, José Mallorquí, Antonio 
Calderón, Leocadio Machado, Plans, Volpini, Tavera, todos ellos hombres de 
radio. Pero en el campo del teatro escénico y la literatura en su sentido más 
amplio, tenemos a autores que han escrito teatro radiofónico como Rafael 
Dieste y Eduardo Blanco Amor, desde el exilio; Álvaro Cunqueiro, Ignasi 
Iglesias, Bernardo Atxaga, Juan Bas y mucho más recientemente, dramaturgos 
como José Sanchis Sinisterra, Alfonso Sastre, Francisco Nieva, Fernán Gómez, 
Jorge Díaz. 
 
En Europa tenemos al gran maestro Samuel Beckett, o con anterioridad 
Max Frisch, Böll, Dürremant, Claudel, o posteriormente, Osborne, Arden, 
Sttopard, Wesker, Jellicoe, Orton, y como no, el considerado uno de los 
grandes maestros contemporáneos del teatro radiofónico Harold Pinter. 
 
 La lista de autores de teatro radiofónico en Europa se va ampliando y 
sirve además este teatro para aplicar técnicas y estilos de trabajo que se 
experimentan sobre la escena, por ejemplo Bertolt Brecht y su teatro épico. 
Tengamos en cuenta que el uso del narrador, de la música como contrapunto o 
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como recurso de enlace72, las elipsis de acción habituales en la radio, el 
distanciamiento en temas y épocas, el carácter no naturalista de la 
interpretación, la facilidad de traslaciones temporales y espaciales, la facilidad 
para exhibir la reflexión distante o el monólogo interior, son todos ellos 
instrumentos de trabajo del teatro épico y a la vez, necesidades imperiosas del 
teatro radiofónico. 
 
En este marco apuntado sobre la importancia histórica y el significado 
intelectual del hecho radiofónico, podríamos valorar la aportación de Ángeles 
Rubio-Argüelles al teatro radiofónico. 
 
Su estudio fue creado a finales de 1952 en el número 4 de la calle del 
Marqués de Larios siendo los años siguientes los de expansión y trabajo hasta 
el año 58, fecha en la que comienza el declive porque ya había otra idea que 
rondaba su cabeza: poner en pie el “Teatro Montemar” en Torremolinos. 
 
El estudio de grabación radiofónica estaba concebido como un negocio. 
Ella actuaba de productora de obras grabadas que serían vendidas a distintas 
cadenas radiofónicas para su emisión.  
 
El auge de los seriales radiofónicos en España, le permitió emprender 
esa aventura con éxito. Tal vez quisiera emular a Guillermo Sautier Casaseca, 
el gran guionista de seriales de la España de los 50, optando por presentar sus 
propios textos.73 Tal vez pudo pensar que la radio sería un buen instrumento 
para divulgar su obra literaria. La razón quedará, de momento, oculta hasta que 
un trabajo de investigación biográfico más intenso pueda desvelar más datos al 
respecto, si es que algún investigador lo considerara relevante. 
 
Así pues, la radio se convirtió durante esos cortos años en el campo de 
expansión de su nombre como escritora de radionovelas pues la mayoría de 
las obras presentadas eran novelas de producción propia que ella misma 
adaptaba como guiones para radio. Pero tal vez adoleciera su literatura 
radiofónica de la necesaria concreción dialogal y pecara de un exceso narrativo 
que dilataba el conflicto y la acción. 
 
Contrataba74 a actores y actrices diferentes en cada ocasión, cuidando 
fundamentalmente su dicción. Pero al ser consciente de que sus criterios en el 
arte de la interpretación eran insuficientes, optó por contratar al que en esos 
momentos era una figura de las ondas. Desde Radio Tánger, la voz de Gonzalo 
Fausto era un imán y un reclamo para los aficionados a las ondas radiofónicas. 
El era la autoridad al respecto y ella no tuvo reparos ni problemas en 
contratarle dos días a la semana, en los que se desplazaba a Málaga para 
corregir en el estudio de grabación la lectura dramatizada que se iba a grabar. 
                                                 
72 En los libretos radiofónicos de Ángeles Rubio-Argüelles encontramos la denominación Kisme para 
definir esta música de enlace. 
73 ANEXO ESCRITOS Nº 26: Portada de “La tapada” de Ángeles Rubio-Argüelles y Alessandri según 
nota autógrafa. 
74 ANEXO ESCRITOS Nº 6: Según nota personal (ver Anexos Escritos Nº 6, 2º artículo) no permitía 
que ningún actor o actriz trabajara para otra Radio sin autorización expresa suya, ni tampoco para otra 
compañía teatral. 
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La aportación de la condesa no superaba su gusto personal. Le parecía 
bien o le parecía mal, le gustaba o no le gustaba. Pero por la información 
obtenida, tampoco se puede decir que la aportación del supervisor fuese 
mucho más allá. 
 
El estudio de grabación conocido como agencia de publicidad, tal y 
como se refleja en los contratos, estuvo funcionando con sus novelas 
principalmente. Se hizo poco teatro leído. Esta experiencia llegó más tarde, 
cuando una vez cerrado su estudio de grabación y teniendo ya la Compañía 
ARA, quiso aprovechar el esfuerzo actoral de las obras que se representaban 
y, realizando una pequeña adaptación y arreglos radiofónicos, se realizaron 
emisiones de teatro radiofónico en la emisora de Radio Juventud en Málaga75, 
perteneciente al Movimiento. Hablamos ya de los años 60 en los que se estuvo 
radiando el teatro de las piezas ya representadas por la compañía, lo que sin 
duda redundó en una gran publicidad para su proyecto teatral. 
 
La radio sirvió como un eco de proyección publicitaria, lo que demuestra 
una vez más, que la inteligencia de la condesa estaba más orientada hacia la 
producción y dirección de empresa que hacia el plano artístico. 
 
Ángeles Rubio-Argüelles propuso a un grupo reducido del total de 
actores y actrices que pasaron por ese estudio, montar una obra con la que 
inaugurar un teatro al aire libre que había realizado en Torremolinos, 
concretamente en Montemar, terreno perteneciente a la familia. El teatro era 
muy sencillo y se acercaba más al cine de verano que a un auditorio teatral 
aunque contaba con camerinos, escenario y tramoya. 
 
Asunción Peña, Beatriz Peláez, María Remedios Cortes, Juan Ignacio 
Hacho76, Juan Barceló, Manuel Portales y Francisco Javier Puerta, fueron los 
elegidos por ella para montar “Celos del Aire” de José López Rubio, una 
comedia en tres actos que había sido estrenada en 1950 en el Teatro Español 











                                                 
75 ANEXO ESCRITOS Nº 53: Recomendaciones A.R.A. para la radio. 
76 Juan Ignacio Hacho es su nombre artístico, el original responde a Juan Ignacio Lorenzale. 
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3. ÁNGELES RUBIO-ARGÜELLES Y EL TEATRO ARA 
 
 
“…..empezó por un capricho, 
 siguió por un devaneo, 
 engendró un deseo 




A/ El Teatro ARA como proyecto dramático 
 
 
El pasado en las artes escénicas, suele ser una página poco visitada. El 
teatro malagueño ha dado la impresión de estar partiendo de cero 
continuamente. Si miramos nuestra historia y nos reconocemos en ella, dicen 
que tenemos mucho ganado. Al menos tendremos la certeza de saber que no 
estamos descubriendo el mundo y que formamos parte de una trayectoria, no 
más pero también, no menos.  
 
La cuestión es que en Málaga este proceso sufrió innumerables 
interrupciones provocadas en muchos casos por los avatares internos de los 
propios grupos y que impidió la consolidación de una tradición teatral 
netamente malagueña. Este hecho explica la sensación antes señalada de 
estar en un continuo comienzo y por tanto cabe la osadía de “creerse los 
primeros”, lo que finalmente acaba por confundir a muchos entre la bisoñez del 
principiante y la soberbia del experimentado. 
 
Lo cierto es que Ángeles Rubio-Argüelles Alessandri, autodenominada 
condesa de Berlanga de Duero, tuvo la oportunidad, la audacia y la posibilidad 
de crear un proyecto teatral en el lamentable panorama cultural de la Málaga 
de aquellos años en el que las agrupaciones teatrales eran escasas. Por eso la 
década de los 60 estuvo prácticamente liderada por el proyecto ARA, el único 
estable e institucionalizado al que apenas se le podía hacer frente para 
compartir algo más que espacios. 
 
En los 70 comienza el declive de la compañía a la par que la dictadura 
agonizaba ante el empuje vitalista de la transición y el cambio social. Por otra 
parte, ciertas personalidades del teatro de la época acabaron por escindirse de 
la compañía y comenzaron a desarrollar proyectos artísticos y educativos en 
clara competencia con las agotadas propuestas de ARA. Finalmente, la ruina 
económica y patrimonial de Ángeles Rubio-Argüelles y la abierta oposición de 
los grupos emergentes del teatro independiente, acabaron por enterrar un 
proyecto teatral que marcó a toda una generación de artistas y ha sido el 
referente escénico más estable que la sociedad malagueña guarda en su 
recuerdo. 
 
                                                 
77 Frase de Ángeles Rubio-Argüelles para definir la experiencia con su Teatro ARA. 
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ARA fue pues la única oportunidad para artistas con inquietudes 
escénicas. Fue el cobijo y, en algunos casos el orfanato, que acogía a jóvenes 
enfrentados con sus padres por sus deseos de dedicarse a la farándula, o bien 
porque sabían que era la única opción para dar el salto a la capital, o porque 
existía un espacio donde se podía compartir trabajo y opinar sobre arte 
grupalmente, algo insólito en la Málaga de entonces. 
 
Su proyecto fue mucho más que una compañía teatral. Montó una 
escuela78 en la que sus artistas recibían clases y actuaba como cantera de 
futuros jóvenes que serían presentados a escena. Aunque este proyecto 
pedagógico ha sido muy publicitado, realmente tuvo una gran debilidad en el 
campo formativo y careció del rigor que merece una escuela dedicada a las 
artes escénicas79. En la entrevista que Juana Basabe y José Infante le realizan 
en 197280 Ángeles Rubio-Argüelles reconoce que el método empleado es de su 
invención y su piedra angular consiste en eliminar el acento andaluz, 
expresado por ella misma como técnica del “andaluz hablando en castellano”.  
 
Desde la perspectiva política y cultural Ángeles Rubio-Argüelles no 
hacía más que sumarse al interés del Régimen, contribuyendo a anular las 
señas de identidad sociales y culturales propias en beneficio de una idea 
centralista del Estado. 
 
 “Mecenas del teatro” ha sido una de las expresiones más utilizadas para 
denominar al personaje de la escena malagueña más importante e influyente 
de la década de los 60 y así siempre se le ha conocido: Doña Ángeles Rubio-
Argüelles, condesa de Berlanga”. Resulta cuanto menos impropio seguir 
defendiendo hoy dicha denominación, habida cuenta que tanto el patrocinio 
como el mecenazgo son figuras que implican el apoyo financiero a un proyecto 
ajeno que no dispone de los medios necesarios para llevarlo a cabo. Y Ángeles 
Rubio-Argüelles no fue “mecenas” del teatro puesto que sus ayudas, su 
patrocinio, sus protecciones eran siempre internas, es decir, a su propia 
compañía, por lo tanto, el apoyo a proyectos artísticos ajenos era inexistente. 
No consta al menos ningún tipo de ayuda en este sentido, al menos de forma 
estable, continuada y con una directriz. Esta condición indispensable para que 
se pueda entender el mecenazgo no estuvo presente en la trayectoria de ARA, 
si bien, en sus últimos años de vida, ayudó a algunas agrupaciones teatrales 
cediéndoles su pequeño y último Corral de Comedias. El altruismo, “ligereza” o 
generosidad con la que agotó su patrimonio personal en pro de su proyecto 
artístico, no se reconoce como “mecenazgo”.  
 
Si atendemos a la explicación del término, esta nos dice que: “El 
mecenazgo es un tipo de patrocinio financiero que se otorga a artistas o 
científicos, a fin de permitirles desarrollar su obra sin exigir, en contrapartida 
créditos monetarios inmediatos, aunque con la exigencia de esa remuneración 
en una forma más placentera para los mecenas”. Por lo tanto, esta explicación 
                                                 
78 ANEXO ESCRITOS Nº 34, 35 y 36: Artículo con fotos de Ángeles Rubio-Argüelles con cuatro 
alumnos en las ruinas del Teatro romano. 
79 ANEXO ESCRITOS Nº 39: Nota con comentarios selectivos para el nuevo alumnado.  
80 SOL MAGAZINE, domingo 16 de enero de 1972. ARA entrevistada por Juana Basabe y José Infante. 
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no se ajusta al proyecto ARA puesto que los artistas recibían en muchos casos 
una compensación salarial, es decir, se estableció un vínculo laboral, como se 
expondrá más adelante. No eran agrupaciones externas a ARA quienes 
recibían el apoyo para que estas llevasen a cabo sus experiencias artísticas. 
Una segunda explicación del concepto mecenazgo dice: “También puede 
decirse que se trata de un apoyo, bien sea monetario o en especie, que una 
organización presta para el desarrollo social, cultural y científico de la sociedad, 
así como para la preservación medioambiental del entorno en el que se ubica”. 
 
Ninguna de estas acepciones puede encajar con el proyecto ARA 
aunque bien pudiera entenderse como tal desde el punto de vista de la 
aportación que la experiencia de ARA significó en el sombrío panorama cultural 
de la ciudad de Málaga, ocupando espacio propio y organizando una serie de 
eventos como el Festival grecolatino (el Romano), en parte sufragado por la 
“condesa” aunque ella dispusiera de los ingresos que ese festival generaba; es 
decir, como cualquier compañía que usa un espacio “público” para gestionarlo y 
percibir un beneficio por la taquilla. La única diferencia es que hoy se suele 
pagar un canon por el uso del espacio. Además, la condesa recibía 
subvenciones por la realización de los festivales como se especifica en el 
documento adjunto,81 que es un listado de todas las subvenciones y ayudas 
recibidas para celebraciones del Festival Grecolatino al margen de la ayuda 
anual que durante varios años recibió de forma directa del Ministerio de 
Información y Turismo. 
 
Por último, se encuentra otra explicación referente a la acción de 
mecenazgo que clarifica meridianamente su significado: 
 
Las acciones de mecenazgo ayudan a mejorar la reputación de las 
organizaciones que las realizan, y llegan a convertirse en una acción de 
relaciones públicas. Se encargaban de proteger a los artistas y financiaban sus 
obras. 
 
El párrafo anterior encaja perfectamente con la acción de mecenazgo de 
Doña Ángeles Rubio-Argüelles porque gracias a ello, pudo sentir la deuda 
permanente de la ciudad para con ella, sobre todo, de las instituciones a las 
que no dejaba de instigar con la falta de ayudas82 tal y como documentan las 
                                                 
81 ANEXO ESCRITOS Nº 46: Listado de subvenciones y ayudas recibidas del Ayuntamiento, 
Diputación y Ministerio de Cultura. 
82 ANEXO ESCRITOS Nº 47: Carta remitida al Delegado Provincial de Educación y Ciencia, donde 
quejándose de la no ayuda recibida por el ayuntamiento para la realización de un auto en la Catedral con 
motivo de las Fiestas del Corpus, temiera que no se recibiera tampoco para el Festival grecolatino del 
verano (recibió 35.000 pesetas en 1971 según consta en el listado), solicita apoyo de un nuevo órgano 
creado (Patronato Cultural creado por el Gobernador) para la realización del evento religioso teatral.  
ANEXO ESCRITOS Nº 49 y 50: Solicitudes de subvención para la realización del XXI Festival 
Grecolatino 1979, en el que se pide ayuda logística y 200.000 pesetas al Ayuntamiento y al Ministerio de 
Cultura “ayuda técnica y económica” sin especificar. Desde 1972 deja de recibir las ayudas tradicionales 
del Ayuntamiento y recibe de Diputación solo un año. Posteriormente el ayuntamiento vuelve a ayudarla 
pero ya se hace patente la falta de compromiso de la institución con el evento. Una vez finalizada la 
dictadura el apoyo se vuelve aún más difícil como queda constancia en el documento presentado  
ANEXO ESCRITOS Nº 51: Donde el Ayuntamiento le requiere un aval para el uso del Teatro Romano. 
Aval que aseguraría que el espacio público no sufriría desperfectos. 
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numerosas entrevistas en los medios de la época. Leamos la entrevista donde 
al formularle la pregunta: “¿Cuál fue la idea que perseguía al construir este 
magnífico teatro?” ella responde con rotunda claridad: “Antes de nada 
satisfacer mi afición.” Es en esta acepción del término “mecenas” con la que se 
podría justificar la acción de la “condesa” ya que, según García de Dueñas,83 
ARA no cobró ninguna matrícula a los alumnos de su academia, unas 444 
según declara su hijo Santiago Neville Rubio-Argüelles en un escrito 
presentado al autor que correspondía a 148 alumnos. Enseñanza gratis para 
trabajos posteriores en la compañía. 
 
Así pues y en resumen, se hace difícil entender esta suerte de “auto 
mecenazgo” que contraviene su propia definición, y que va dirigido a su propia 
empresa, sostenida sobre una relación laboral con sus propios artistas (como 
cualquier compañía profesional) y que usa el espacio público del Teatro 
Romano84 para una explotación privada de sus festivales grecolatinos. 
 
La R.A.E. en su definición de “mecenas” o “mecenazgo” es mucho 
menos precisa: “protección dispensada por una persona a un escritor o artista”. 
 
Por tanto, para definir la función de Ángeles Rubio-Argüelles al frente de 
su teatro, el epígrafe de Dirección Artística no sería en absoluto el más 
adecuado. Acostumbraba a firmar la dirección de todos sus espectáculos, 
aunque sabemos y así se ha demostrado que ella nunca entraba en el ámbito 
de la dirección escénica y actoral, dejándolo en manos de los denominados 
ayudantes de dirección o directores adjuntos. Sería más acertado equiparar su 
labor a la de una Directora General, o en todo caso a la de una Productora, 
pues consiguió crear un modelo de agrupación escénica y de proyecto teatral 
inexistente en la España de los 60, época en la que cuajó su iniciativa. Supo 
utilizar y canalizar perfectamente los contactos con intelectuales y artistas del 
Madrid del momento, algunos de los cuales llegaron a ella a través de la 
relación matrimonial sostenida en décadas anteriores con Edgar Neville, 
diplomático, dramaturgo, guionista, hombre inquieto culturalmente y bien 
relacionado con las instancias culturales de la España franquista, sabiendo 
nadar entre aguas. Una relación matrimonial de la que Ángeles Rubio-Argüelles 
supo sacar beneficio tras la separación pues consiguió quedarse con el título 
de nobleza que ostentaba su exmarido. Desde entonces fue conocida como “la 
condesa de Berlanga” y posteriormente tras la muerte de su exmarido “la 
condesa viuda de Berlanga” como aparece en los medios de la época. Para 
sus cercanos era “Doña Ángeles” o “Angelita” mientras que para otros 
protagonistas de la escena malagueña era “la condesa”85. Pero aquí habría que 
añadir una nueva página de sospechas ya que heredó el título nobiliario de una 
forma anómala. Consultada la genealogía de la rama de los “condes de 
Berlanga de Duero” nos da la siguiente relación de herederos: 
 
Listado de los condes de Berlanga de Duero: 
                                                 
83 Jesús García De Dueñas, Ángeles Rubio-Argüelles, Una dama del teatro. Málaga. Teatro Cervantes, 
2003. 
84 ANEXO IMÁGENES Nº 152: Público en el Teatro Romano. Foto Eugenio Griñán. 
85 ANEXO IMÁGENES Nº 151: Ángeles Rubio-Argüelles saludando en el Teatro Romano. 
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Título creado por SM don Alfonso XII en 1876 a favor de don Cándido de 
Palacio y Espina sobre el municipio soriano homónimo. 
 
1. Cándido de Palacio y Espina, caballero de Alcántara, miembro del 
Ateneo de Madrid, I conde de Berlanga de Duero. Casó don doña 
Ana García y Gómez-Agüero. Tuvieron por hija: 
2. Dolores Palacio y García, II condesa de Berlanga de Duero. Casó 
con el conde de Romrée Antonio Romrée. Le sucedió su hija: 
3. María Romrée y Palacio, III condesa de Berlanga de Duero. Casó con 
el ingeniero inglés afincado en España Eduardo Neville y Rivesdalle. Le 
sucedió su hijo: 
 Edgardo Neville Romrée (1899-1967), IV Conde de Berlanga de 
Duero. Conocido autor teatral, director de cine y pintor. Casó con la 
malagueña Ángeles Rubio-Argüelles y Alessandri, fundadora del Teatro 
ARA (acrónimo de su nombre). Le sucedieron sus hijos: 
4. Rafael Neville Rubio-Argüelles, V Conde de Berlanga de Duero, 
pintor, arquitecto y paisajista. Le sucedió su hermano. 
5. Santiago Neville Rubio-Argüelles, VI Conde de Berlanga de Duero. Le 
sucedió su hijo: 
6. Edgar Neville y Guille, VII Conde de Berlanga de Duero, desde el 26 
de junio del 2006. Reside en Gran Canaria. 
 
Observamos que en la relación oficial no aparece Ángeles Rubio-
Argüelles como “condesa” sino como esposa de Edgardo Neville Romrée IV 
Conde de Berlanga de Duero y la sucesión de este título se produce hacia su 
hijo Rafael86 al ser solicitado por este, como aclara la relación. El artículo 12 del 
Real Decreto del 27 de mayo de 1912 dice: 
 
“La cesión del derecho a una o varias dignidades nobiliarias no podrá 
perjudicar en el suyo a los demás llamados a suceder con preferencia al 
cesionario, a no ser que hubieran prestado a dicho acto su aprobación expresa, 
que habrá de consignarse en acta notarial”. 
                                                 
86 BOE-Núm. 239, 6 octubre 1967. 13706 / “RESOLUCIÓN de la Subsecretaría por la que se anuncia 
haber sido solicitada por don Rafael Neville Rubio-Argüelles la sucesión en el título de Conde de 
Berlanga de Duero. 
 Don Rafael Neville Rubio-Argüelles ha solicitado la sucesión al título de Conde de Berlanga de 
Duero, vacante por fallecimiento de su padre don Egdardo Neville Romrée lo que se anuncia por el plazo 
de treinta días a los efectos del artículo 6º del Real Decreto de 27 de mayo de 1912, para que puedan 
solicitad lo conveniente los que se consideren con derecho al referido título. 
 Madrid, 25 de septiembre de 1967. 
 El Subsecretario Alfredo López. 
 BOE. Núm. 269, 10 de noviembre de 1970. 18.194. 
 ORDEN de 20 de octubre de 1970 por la que se manda expedir Carta de Sucesión en el título de 
conde de Berlanga de Duero a favor de don Rafael Neville Rubio-Argüelles. 
 Excmo. Sr.: Con arreglo a lo prevenido en el Real Decreto de 27 de mayo de 1912. 
 Este ministro, en nombre de S. E. El Jefe del Estado, ha tenido a bien disponer que, previo pago 
del impuesto especial correspondiente y demás derechos establecidos, se expida Carta de Sucesión en el 
título de Conde de Berlanga de Duero a favor de don Rafael Neville Rubio-Argüelles, por fallecimiento 
de su padre don Egdardo Neville Romrée. 
 Lo que comunico a V.E. para su conocimiento y efectos. 
 Dios guarde a V.E. 
 Madrid, 20 de octubre de 1970. 
 Excmo. Sr. Ministro de Hacienda” 
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Al morir Edgar Neville, ellos ya estaban separados y para otorgar una 
cesión -se puede definir como la sucesión producida antes del fallecimiento del 
titular del Título nobiliario, el cual otorga en vida al cesionario dicho Título-, se 
debe formalizar mediante escritura pública o acta notarial y en ellas figurará la 
aceptación del Título por parte del cesionario. Si no constara, se tramitaría el 
oportuno expediente a través de la Sección de Títulos Nobiliarios en el 
Ministerio de Justicia. En ningún caso altera el orden de sucesión, ya que 
conlleva la aceptación por parte de los descendientes del mandato del 
otorgante, y no crea una nueva cabeza de línea. 
 
Si cuando murió el conde de Berlanga de Duero, su esposo, no hubieran 
estado separados, ella sería hasta el final de sus vidas "condesa viuda". 
 
Ahora bien, si durante su matrimonio se separaron87, dentro de todas las 
comillas bajo las cuales durante la época franquista se sostuvo este régimen 
jurídico, desde luego no lo debería haber usado, y si lo hizo fue de forma 
impropia, sin lugar a dudas. Pero atengámonos que hasta los años 80 no existe 
un divorcio como tal, por lo que son muy pocos los casos que plantearían la 
duda de si la consorte podría seguir usando el título de su marido estando 
separada, pero no divorciada.  
 
Desde un punto de vista del derecho, lógicamente, si se separaron no 
debió usarlo, ni durante la vida ni tras la muerte de su esposo. Ahora bien, pudo 
exhibir su título como consorte (ex-consorte) de forma impropia e ilegítima. No 
sería la primera vez que alguien usa un título de forma "ilegal" por cualquier vía 
posible. Al fallecer el hijo Rafael de Edgardo y Ángeles, la línea sucesoria hizo 
que el título de conde recayera sobre su nieto Edgar Neville y Guille88 en 2006. 
 
De personalidad caprichosa y excéntrica, su capacidad intelectual y las 
experiencias vitales que Hollywood le ofreció durante sus esporádicas 
estancias acompañando a su marido, la rodeó de cierto halo de glamour que se 
incrementó con su extraordinaria generosidad, algo inusual en el panorama 
artístico español. 
 
                                                 
87 Ella le concedió la separación el 29 de noviembre de 1936 en carta escrita desde el Hotel de Inglaterra 
en Sevilla y con el Alzamiento Nacional ya producido con un claro posicionamiento de ARA 
demostrándolo hasta en el membrete del Hotel en el que ella añadió a lápiz un patriótico ¡Viva España!. 
Lo demuestra Jesús García de Dueñas en su libro Ángeles Rubio-Argüelles, una dama del teatro editado 
por el Teatro Cervantes de Málaga en 2003. 
88 BOE núm. 161 Viernes 7 julio 2006 25519 
 ORDEN JUS/2182/2006, de 26 de junio, por la que se manda expedir, sin perjuicio de tercero de 
mejor derecho, Real Carta de Sucesión en el título de Conde de Berlanga de Duero, a favor de don Edgar 
Neville y Guille. De conformidad con lo prevenido en el Real Decreto de 27 de mayo de 1912, este 
Ministerio, en nombre de S.M. el Rey (q.D.g.), ha tenido a bien disponer que, previo pago del impuesto 
correspondiente, se expida, sin perjuicio de tercero de mejor derecho, Real Carta de Sucesión en el título 
de Conde de Berlanga de Duero, a favor de don Edgar Neville y Guille, por fallecimiento de su padre, 
don Santiago Neville y Rubio-Argüelles. 
 Madrid, 26 de junio de 2006.–El Ministro de Justicia, Juan Fernando  
 López Aguilar. 
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Lo que parece definir al teatro ARA es una apuesta personal, apuesta en 
la que no hay lugar para tacañerías. Lo importante era que el proyecto saliera 
adelante. Y lo consiguió, aún a costa de su patrimonio. De lo contrario hoy no 
se la recordaría en tantas páginas y homenajes. Desde su fallecimiento, su 
recuerdo está hoy más presente que nunca. En pocos años se le han dedicado 
dos homenajes89 y se ha escrito un vasto volumen de investigación90 sobre su 
vida y obra, saturado de entrevistas literales de protagonistas de aquella época. 
 
Pero hay que remarcar que el proyecto ARA comenzó antes del año 62. 
A partir de entonces, concretamente desde el 27 de diciembre, fecha de su 
inauguración, es cuando se materializa el proyecto como edificio estable con 
programación casi continua, aunque no hay que olvidar que en el origen de su 
gestación, intervinieron muchas personas que invirtieron sus ilusiones y sus 
fuerzas para hacer de este proyecto una realidad. 
 
Nos referimos a la compañía ARA, definida en palabras de su creadora 
como “profesional”. No hacemos mención a la compañía homónima surgida en 
los años 30 como compañía aficionada, según declara Ángeles Rubio-
Argüelles en la entrevista anteriormente citada. 
 
Es de un valor indudable que en los inicios de la compañía entre los 
años 58 al 62, ARA fuera capaz no sólo de actuar en teatros y salas de la 
capital sino también de mantener un carácter itinerante, desplazándose a los 
municipios malagueños en una época de extremadas y dificilísimas condiciones 
para la escena. 
 
Mientras la compañía ejerce la itinerancia, Doña Ángeles Rubio-
Argüelles va fraguando su gran proyecto teatral que a la postre la conducirá a 
la ruina: el diseño y ejecución de un teatro estable en plena Malagueta, un 
edificio que se diseña en 1960 y se construye en apenas dos años (1961- 
1962), lo que implica que desde el momento que creó la compañía profesional 
en el 58, ella ya estaba dándole vueltas a su proyecto arquitectónico. Tomó la 
decisión en el 60 y se hicieron los planos y la ejecución en menos de tres años 
con siete millones de pesetas de su propio patrimonio, como corresponde a 
cualquier empresario; prueba de ello la tenemos posteriormente en el Teatro 
Alameda, único teatro privado que sobrevivió. 
 
 El 27 de diciembre de 1962, en plenas fiestas navideñas se inauguró el 
Teatro ARA91 con la pieza “La cúpula de San Pedro”92 de Fabrizio Sarazani, 
una muestra más -valga como carta de presentación- de su gusto personal por 
                                                 
89 ANEXO IMÁGENES Nº 170: “Actos en recuerdo de Ángeles Rubio Argüelles. Málaga 18 de abril de 
1994. Bajo el patrocinio del Excmo. Ayuntamiento de Málaga y organizado por el Claustro de Profesores 
de la Escuela Superior de Arte Dramático y antiguos actores y alumnos del Teatro Escuela ARA”. Teatro 
Cervantes. Málaga. 
90 Jesús García De Dueñas, Ángeles Rubio Argüelles. Una dama del teatro, Málaga, Teatro Cervantes 
2003. 
91 ANEXO IMÁGENES Nº 150: Teatro ARA. Foto Eugenio Griñán. 
92 ANEXO IMÁGENES Nº 5 y 6: Programa de mano de la obra La cúpula de San Pedro (exterior e 
interior). 
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las comedias dramáticas italianas. Desde entonces y hasta su cierre, el Teatro 
ARA fue un proyecto dinámico que contó con presencias importantes del 
panorama teatral español. La condesa se encargó de que por su teatro 
aparecieran nombres que por aquel entonces estaban considerados buenos o 
grandes actores como Manuel Dicenta, que intervino en El alcalde de 
Zalamea93, recibiendo una elogiosa crítica -como no podía ser de otra 
manera-94, o Mary Carrillo95 y una considerable nómina de directores de cierta 
talla como demuestra el documento adjunto en el que la condesa establece en 
el año 1965 una relación pública de los nombres que han colaborado o 
participado en diferentes proyectos escénicos96. 
 
Su programación se alimentaba principalmente de los montajes que su 
propia compañía realizaba aunque de vez en cuando invitaba a otras 
agrupaciones -la mayoría de las veces amateurs-97 para completar la 
programación. Su estrategia estaba bastante clara: con los mejores alumnos 
-según su parecer- de su escuela establecía el reparto; la dirección de escena, 
siguiendo sus indicaciones generales, era realizada por un director adjunto o 
ayudante de dirección siempre local y después, invitaba a un director de 
escena de cierto reconocimiento en Madrid para que supervisara la obra y 
recibiera a cambio el título de “director de escena” del montaje que, en gran 
medida, había sido concebido y trabajado por su ayudante de dirección o 
“adjunto” quien, con frecuencia ni tan siquiera aparecía en el programa de 
mano.  
 
Huberto Pérez de la Ossa98, con quien repitió en varias ocasiones y que 
sobre todo supervisaba los estrenos en el “Romano” unos días antes, según 
refleja el programa de mano que se adjunta en el anexo de imágenes; Alfredo 
Marquerie99 entre otros, estuvo muy implicado participando bien con 
                                                 
93 ANEXO IMÁGENES Nº 141: Cartel anunciador de la participación de la compañía ARA en Córdoba 
con motivo de los actos organizados por los “25 años de paz”, con la participación del famoso actor 
Manuel Dicenta. 12 de junio, 1964. 
94 ANEXO ESCRITOS Nº 33: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la representación de la 
obra El alcalde de Zalamea. 
95 ANEXO IMÁGENES Nº 7: Cartel anunciador de la obra en la que participaba la famosa actriz Mary 
Carrillo. 
96 ANEXO ESCRITOS Nº 45: Relación de nombres de colaboradores del Teatro ARA elaborada por la 
propia dirección de la compañía. 
97 ANEXO IMÁGENES Nº 8: En la puerta del teatro con una compañía catalana amateur. Magazine 
“De cero al infinito: el Teatro ARA de Málaga” por Julián Cortés-Cavanillas. 
98 ANEXO IMÁGENES Nº 135: Festival Grecolatino. Saludos. H.P. de la Ossa y Alfredo Marquerie en 
“Formión”. 
99 ANEXO IMÁGENES Nº 135: Alfredo Marquerie. Siendo niño se traslada con su familia a vivir a 
Segovia. En 1928 se doctora en Derecho. Comienza su trayectoria en prensa escrita en el diario 
Informaciones de cuya redacción entra a formar parte en 1932 y del que fue crítico literario desde 1940. 
La misma labor ejerció en el diario ABC entre 1944 y 1964 y finalmente en el Diario Pueblo y en La Hoja 
del Lunes. También trabajó como corresponsal de prensa, lo que le llevó a viajar por Marruecos, 
Inglaterra, Francia, Alemania, Polonia y Rusia. En cuanto a la literatura, cultivó los géneros del ensayo, la 
poesía, el teatro y la novela. 
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adaptaciones de textos100, explicaciones, artículos101 y notas de prensa o bien 
dirigiendo, como Salvador Salazar o Alfredo Castellón y Miguel Salcedo102. 
 
Entre su alumnado y elenco se pueden destacar nombres que a la 
postre han resultado de cierta notoriedad, bien en el teatro comercial de ámbito 
nacional como Raúl Sender o Fiorella Faltoyano, o bien en el ámbito local como 
José Salas103 -que sigue bien activo en el teatro profesional; también el que fue 
matrimonio Leo Vilar (Leovigildo García Molina), ya fallecido- y Victoria Avilés. 
Ambos, tras la escisión de ARA constituyeron la renovación de la Escuela 
Superior de Arte Dramático (en adelante ESAD) y fueron cabezas de cartel de 
los montajes del grupo Tespis Pequeño Teatro. 
 
 Leo Vilar estuvo además muy implicado en diferentes proyectos teatrales 
para la ciudad y fue el hombre de referencia institucional durante los últimos 
años del franquismo y la transición. A Leo Vilar le sustituye Oscar Romero104 
que con una amplia trayectoria como actor, terminó tomando las riendas de la 
escena en el Teatro ARA y al desaparecer éste, entró en la ESAD realizando 
una reforma considerable en la renovación de los planes de estudio oficiales, 
que no en balde le mereció el reconocimiento institucional, otorgándosele años 
después, ya en plena democracia, la medalla de Oro al Mérito Académico por 
parte de la Consejería de Educación de la Junta de Andalucía. 
 
Otros nombres como los de Onofre Fraile o María Luisa Chicano, muy 
implicados en los primeros años de ARA, fueron desapareciendo de la escena 
malagueña, no sin dejar gratos recuerdos.  
 
El proyecto del TEATRO ARA estuvo subvencionado anualmente por el 
Ministerio de Información y Turismo por orden directa de su titular D. Manuel 
Fraga Iribarne que lo justificaba -según opinión de la propia condesa- “..por el 
afecto y simpatía mostrada..”105 No es de extrañar tras estas palabras que el 
discurso del proyecto no sea un valor a tener en cuenta.  
 
La compañía ARA consiguió rebasar los límites provinciales sirviéndose 
principalmente para ello de los llamados “Festivales de España”106 que se 
realizaban en las provincias. Hay constancia de su participación en los de 
                                                 
100 ANEXO ESCRITOS Nº 30: Prensa. Recorte de periódico en el que Marquerie escribe sobre su 
propia adaptación de la obra Formión. 
101 ANEXO ESCRITOS Nº 31: Prensa. Recorte de periódico que recoge el artículo sobre El Dyscolos 
por Marquerie, como noticia previa a las actuaciones programadas de la obra en el Teatro Romano. 
102 ANEXO IMÁGENES Nº 144: Programa de mano de la actuación realizada en Córdoba en 
colaboración del Teatro ARA con la ESAD de Córdoba dirigida en aquel entonces por José Miguel 
Salcedo Hierro, hombre de teatro de Córdoba. Actor, director y profesor de la ESAD de su ciudad que 
hoy día lleva su nombre.  
103 ANEXO IMÁGENES Nº 138 y 139: Cartel y programa de mano con nombres famosos en el elenco. 
104 ANEXO IMÁGENES Nº 168: Foto de actuación de Oscar Romero con un joven Antonio Banderas 
en el Teatro Romano. Foto de Eugenio Griñán. Obsérvese a la izquierda y de frente a Juan Radámez, 
actor sueco afincado en Málaga desde joven y uno de los apoyos de la condesa más fuerte en toda la 
trayectoria de ARA. 
105 Entrevista de “Cero al infinito” por Julián Cortés-Cavanillas. Diario SUR, pág. 3. 
106 ANEXO IMÁGENES Nº 142 y 143: Carteles de los Festivales de España de 1964 y 1965 (Cuenca). 
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Cuenca107, Almería, Córdoba, Valladolid, Ronda y Málaga. También tuvo una 
participación en Televisión Española con la obra Puebla de las mujeres108 en 
1965, precisamente por recomendación de D. Manuel Fraga que tras facilitar la 
actuación en TVE la compañía gozó de una buena gira por distintas provincias. 
Es evidente que un proyecto diseñado sin criterio empresarial, basado en la 
gestión no profesional y en el mero capricho personal, acaba por justificar la 
frase de la propia Ángeles Rubio-Argüelles: “…empezó por un capricho, siguió 
por un devaneo, engendró un deseo y hoy me quema”109. 
 
Podríamos analizar las causas de que este proyecto “tan personal” 
terminara cerrando algunos años después de su inauguración: se fue agotando 
a medida que el patrimonio económico de la condesa iba disminuyendo y al 
tiempo que el Ministerio de Información y Turismo de Fraga Iribarne, le iba 
retirando las subvenciones anuales. También podemos entender las escisiones 
internas propias por otra parte en cualquier colectivo artístico, amén del 
debilitamiento de su escuela -cantera para su compañía- al potenciarse la 
Escuela Oficial de Arte dramático, ya creada aunque reforzada con nuevos 
profesores provenientes en su mayoría de la propia compañía ARA. 
 
Pero este hecho merece un análisis más detallado porque, no en vano, 
es uno de los escasos proyectos estables que hemos tenido a lo largo de 
nuestra historia y porque -a nivel nacional- fue también una experiencia única 
en aquellos años 60. 
 
Hemos de tener claro que cuando la señora A.R.A. diseña su plan de 
Teatro está interviniendo en un proyecto cultural que siempre debiera 
contemplar tres elementos claves: primero, la existencia de un marco legislativo 
que lo ampare y le dé garantías de ejecución; segundo, el conocimiento de la 
demanda, es decir, del mercado en el que se va a intervenir; y tercero, las 
sinergias o los impulsos institucionales que puedan apoyar tal intervención. El 
tercer elemento fue, sin duda alguna, el más determinante, ya que mientras 
hubo apoyo económico del ministerio, entiéndase apoyo directo del ministro”, el 
Teatro ARA se mantuvo. Sin embargo, cuando desaparecieron las aportaciones 
económicas otorgadas “sui géneris”110 su economía empezó a debilitarse y a 
zozobrar. 
 
El segundo elemento hace referencia a las demandas del mercado en el 
que opera esta intervención cultural. El Teatro ARA ofrecía un proyecto estable 
para la capital y una itinerancia débilmente programada para la provincia y 
otros lugares. Cuando analicemos la programación realizada, veremos cómo 
esta responde más a gustos personales que a las demandas sociales. Es decir, 
no se diseñó un teatro para la ciudad ni para la comunidad sino para satisfacer 
unos gustos personales. Cuando el público afín a esos gustos o cansado de la 
                                                 
107 ANEXO IMÁGENES Nº 143: Cartel Festivales de España de 1965 en Cuenca. 
108 ANEXO IMÁGENES Nº 140: Programa de mano del Festival de Cuenca 1965 con participación de 
la compañía ARA con la obra Puebla de las mujeres. 
109 Entrevista de “Cero al infinito” por Julián Cortés-Cavanillas. Diario SUR, pág. 3. 
109 Por discreción me considero en la obligación de ocultar la fuente de información. 
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reiteración temática o estilística fue abandonando la asistencia, el Teatro ARA 
perdió empuje y estabilidad. Le empezó a fallar la taquilla, el público.  
 
Se cuenta la anécdota que estando la compañía actuando en un pueblo 
de Málaga, solo había un espectador. En el descanso, la condesa fue a hablar 
con él quien le dijo que estaba entusiasmado y que le estaba gustando 
muchísimo -al menos eso declaró ella-; al contarle a los actores que se 
encontraban desalentados en sus camerinos por el escaso poder de 
convocatoria -con el esfuerzo que supone viajar, montar y actuar-, que la 
función estaba siendo un éxito tal y como ella predijo, los actores no salían de 
su asombro. Parece pues que para Doña Ángeles Rubio-Argüelles el éxito 
significaba “gustar” y no “llenar”. No le importaba tanto el número de 
espectadores como las sensaciones placenteras que provocara en uno sólo. 
 
Lo que determina la viabilidad de un proyecto cultural es el conocimiento 
de las demandas sociales o del mercado. Poner en marcha un programa que 
nadie reclama o que carece de un mínimo nicho de mercado, puede resultar 
frustrante y poco rentable. El problema es que la cultura genera mecanismos 
equívocos de percepción de necesidad. A ella la programación le funcionó 
mientras fue novedad, pero en esta ciudad malagueña, las estrategias para 
crear públicos han sido siempre poco audaces y limitadoras, en la creencia de 
que alcanzar el objetivo de la cuota máxima de espectadores garantizaría sine 
die su permanencia. Pero el público se cansa y termina agotando sus 
expectativas. De ahí la necesidad de una acertada planificación estratégica 
para la incorporación de nuevos públicos y nuevos segmentos de población, 
bien por sectores bien por tramos de edad que evite la asfixia del mercado. 
Porque esos potenciales espectadores o se han ido hacia otro sector o 
sencillamente han perdido el interés. 
 
En el ámbito teatral, Málaga mantiene hoy la misma cuota de potenciales 
espectadores que hace veinte años. Esto nos sugiere cuanto menos una 
deficiente política de ampliación y renovación. En definitiva, todo apunta a que 
esta fue una de las causas del declive del ARA: no consiguió renovar a su 
público, ni tampoco a sí mismo. 
 
Y el primer elemento para la creación, desarrollo y consolidación de una 
política teatral es la existencia de un marco normativo, de un sistema 
reglamentario sólido y bien fundamentado. En la dictadura se promulgó la Ley 
del Espectáculo realizada en 1945 y editada en 1948111, si bien, su aplicación 
en provincias fue bastante ineficaz porque los gobernadores interpretaban las 
leyes a su conveniencia, como se verá posteriormente cuando se expongan las 
competencias de los gobernadores civiles y su modo de actuación. 
 
Esta ley se ocupaba de reglamentar los espectáculos, especialmente la 
censura de las películas y detallaba el procedimiento de inspección; los 
arrendamientos de los locales destinados a la realización de espectáculos de 
cualquier índole, desde teatros a plaza de toros, canódromos o campos 
                                                 
111 Legislación del espectáculo, Mutualidad y Montepío de Empresarios de Espectáculos de España, 
Madrid, 1948. 
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deportivos; la contribución industrial y ejemplos prácticos para el pago de las 
mismas; el asunto del impuesto de Protección de Menores y el de Consumos 
de lujo; todo lo relacionado con los fluidos eléctricos en los espectáculos; las 
relaciones comerciales entre distribuidores y exhibidores de películas; fijaba 
asimismo una tabla de indemnizaciones por siniestros de películas; los 
baremos de aplicación de porcentajes en los impuestos, según los casos y 
divididos por disciplina ya que no pagaba lo mismo un drama que un 
espectáculo de variedades; se detallaba el contrato de trabajo en el que se 
especificaban las condiciones mínimas de contratación laboral de cada 
empleado según su categoría, con especificación salarial de la jornada laboral 
en cada disciplina y en cada categoría profesional; hay un capítulo curioso 
dedicado al “descanso nocturno de la mujer” cargado de connotaciones 
machistas y paternales; el descanso dominical aclarando qué profesiones no 
tenían derecho a él; las bases de trabajo para los músicos y para todos los 
empleados del Espectáculo. Se hará en este trabajo reiteradas citas a esta ley 
ya que constituyó el marco legal por el que supuestamente debían regirse las 
compañías teatrales desde mediados de la década de los 40 hasta los 60. 
 
Recordemos que la viabilidad de una estrategia cultural depende de 
estos tres elementos: marco legislativo, conocimiento de la demanda y 
sinergias que, convenientemente ponderados le dan viabilidad o le confieren, 
ya de entrada, un carácter errático. 
 
En aquellos países donde el modelo de financiación de la cultura se 
basa en el riesgo empresarial y las desgravaciones fiscales, el objetivo de 
cualquier emprendedor cultural estaría vinculado al éxito económico y social, 
mientras que en aquellos donde la financiación dependa de comisiones de 
selección de proyectos, éstos estarían condicionados por los criterios de 
subjetividad que determinen la criba. 
 
Pero la condesa no tenía que pasar ninguna criba, a lo sumo el control 
de censura, por lo tanto, si hubiera deseado crear un proyecto de futuro, tal vez 
debiera haber prestado más atención al riesgo empresarial y a cuidar la bolsa 
de espectadores. Tan solo modificó sus hábitos cuando en los últimos años el 
progresismo ya se había instalado definitivamente en el sector de la cultura y 
era conveniente escenificar a algunos de los llamados “malditos”, como fue el 
caso del dramaturgo Alberto Miralles. 
 
Volvamos a centrarnos un momento en el tercer elemento que hace 
referencia a los impulsos institucionales o personales de determinados agentes 
culturales, a las sinergias que conlleva un liderazgo empresarial o político. 
Estamos muy acostumbrados a ese tipo de dinámicas relacionadas con el 
principio de la oportunidad y la aparición de personajes singulares con una 
capacidad extraordinaria para desarrollar proyectos culturales. La vida de 
nuestras instituciones y de nuestros municipios está plagada de ejemplos de 
ello. 
 
Un sistema de marco normativo débil y cambiante, en el que los análisis 
de mercado son de una gran volatilidad y en el que priman las dinámicas 
personales, es un sistema de extrema fragilidad. El resultado final comporta 
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que muchas actividades culturales no se institucionalizan y no circulan por el 
territorio de una manera estable, es decir, no duran el tiempo necesario para 
consolidarse, y por tanto, no generan un mercado suficientemente amplio para 
amortizarse. La ecuación espacio-tiempo tan necesaria para que la cultura se 
convierta en un factor objetivo de progreso, no se sostiene. 
 
Pues bien, es entre los años 58 y 62 cuando se establecen las bases 
estéticas, literarias y escénicas del futuro Teatro ARA, un proyecto con nombres 
y apellidos que posteriormente fue relegado a un incomprensible olvido puesto 
que el teatro ARA tal y como lo conocemos hoy, comenzó en el 58 y no en el 
62, obviando su primera intentona en los años previos y posteriores a la guerra 
civil. 
 
Es verdad que esa fue la época de mayor proyección -del 62 en 
adelante-, fama, boato y glamour, pero la etapa dura y creativa, la base del 
teatro ARA se encuentra, como es obvio, en su origen. Y sus inicios no están 
en 1958, ahí comienza la creación de la compañía, pero el germen que va 
preparando la idea de crear una compañía escénica profesional se va 
produciendo años antes en los inicios de la década de los 50, en un estudio de 
publicidad radiofónica que Ángeles Rubio-Argüelles tenía en el número 4 de la 
céntrica calle Larios, en el que se grabaron multitud de “radionovelas”, teatro 
radiado y teatro radiofónico. 
 
 Por otra parte, el sello comercial “Ediciones A.R.A.” le proporcionaba a 
Ángeles Rubio-Argüelles la cobertura legal necesaria para poder operar 
laboralmente como profesional y con el epígrafe ampliado “Ediciones ARA – 
Teatro Montemar”, realizó contratos profesionales112 a actores desde 1958113. 
Eran contratados para la emisión de radionovelas, cuñas publicitarias y 
actuaciones teatrales, aunque además se les asociaran ciertas tareas 
administrativas114. 
 
Fue en el entorno de este estudio radiofónico donde surgieron las voces 
y las figuras que años después darían el salto del micrófono a la escena, desde 
calle Larios a los pueblos de la provincia. Nos estamos refiriendo ya a la 
reconocida Compañía ARA o Teatro ARA, no a los inicios de Ángeles Rubio-
Argüelles en sus “pinitos” escénicos de 1937 y 38 donde -brazo en alto y 
orgulloso cántico- celebraba y escenificaba en el Teatro Cervantes la entrada 
de las tropas fascistas en Málaga115.celebrando en el Teatro Cervantes116 esa 
                                                 
112 ANEXO ESCRITOS Nº 4 y 5: Carta en la que el Sr. Puerta le comunica a su hermano Rafael la 
oferta laboral realizada por la condesa para incorporarse en el estudio para grabar “seriales radiofónicos” 
en 1961.  
113 ANEXO ESCRITOS Nº 6 y 7: En el que se muestra un contrato laboral a un actor con las 
condiciones detalladas de compromiso laboral y percepciones económicas en 1958. 
114 Documento citado. 
115 ANEXO ESCRITOS Nº 13 y 14: Declarado por ella misma en la entrevista periodística que le realiza 
Juana Basabe en SOL MAGAZINE el 16 de enero de 1972 titulado “A.R.A. SE DEFINE” en la sección 
“DOS POR DOS: UNO”. 
116 ANEXO IMÁGENES Nº 9. Programa de mano que recoge la función celebrada en el Teatro 
Cervantes por ARA en 1937. Justo lo contrario que el realizado en plena contienda el 15 de agosto de 
1936 a beneficio del Frente Popular Antifascista (Ver ANEXO ESCRITOS Nº 8: “Un teatro de 
supervivencia”). 
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toma de la ciudad. Ella firma la coreografía y la puesta en escena de ambas 
funciones realizadas con carácter benéfico para la Cruz Roja y que fue su 
mejor carta de presentación y la de su compañía aficionada en pleno escenario 
de la guerra civil. 
 
Desde luego, supo posicionarse de forma destacada en el plano social. 
Si se hubiera mantenido fiel a su clase, no hubiera sido más que una “señora 
pudiente” de la burguesía malagueña. Pero para ocupar un lugar distinguido en 
la escala social y estar protegida dentro de una estructura de poder haciendo 
teatro, le faltaba un elemento que su ex-marido Edgar Neville poseía. Por eso 
-según me relataron fuentes muy cercanas, hoy ya póstumas- tras su 
separación le pidió a su ex marido el título de nobleza que él poseía. El accedió 
sin reparo ya que no le interesaba en absoluto ese mundo ni tenía necesidad 
de él. A partir de ese momento117 en que le cede118 el título de Condesa de 
Berlanga, Ángeles Rubio-Argüelles pasa a formar parte de la aristocracia 
malagueña, clase más minoritaria que la burguesía pero con señas de 
distinción propias y, sobre todo, con facilidades para obtener ayuda y 
protección oficial. Así fue, salvo en el momento en que el gobernador civil de 
Málaga -joseantoniano de pro y anti aristócrata- quiso jugársela con un duro 
envite que ella debió encajar con entereza. 
 
Su fuerza radicaba en el posicionamiento y distinción social de la 
aristocracia y en consecuencia, también contaba con el apoyo de la Iglesia, dos 
instrumentos necesarios para abrirse puertas y realizar su proyecto que reforzó 
con su poder económico personal. ¿Qué reticencias podía encontrar pues 
Doña Ángeles Rubio-Argüelles en la década de los 50? 
 
 
B/ Perfil biográfico de Ángeles Rubio-Argüelles Alessandri (13-01-1906 al 
30-03-1984)119 120 
 
Doña Ángeles Rubio-Argüelles nace en Málaga en 1906. Era hija del 
médico Carlos Rubio que fue decano de la Facultad de Medicina de Cádiz y de 
                                                 
117 Parece que pudo ser en este momento (1952) del rodaje en el cementerio San Miguel de Málaga, en 
el que Edgar Neville acordase con su ex esposa la cesión del título nobiliario, pero nada apunta que 
legalmente. Ya con anterioridad, justo cuando se produjo la separación oficial en plena contienda de 
guerra civil, parece ser que ella le solicitó el título a lo que el accedió pero nunca lo autorizó”. Mi 
película, que ruedo con guión mío para Cesáreo González, es la exaltación del cante y del baile flamenco. 
No es un documental, sino la historia del genuino folklore de esta tierra". Así define Edgar Neville su 
película 'Duende y Misterio del Flamenco', que tuvo un coste de cuatro millones de pesetas. Los 
exteriores de Málaga se rodaron a principios de julio en el cementerio de San Miguel, donde se buscó 
infructuosamente la tumba de Juan Breva, porque al parecer sus restos fueron echados al osario. "Hemos 
tenido que pintar una lápida con su nombre", contaba el director de cine. 
118 La explicación dada con anterioridad pone en tela de juicio tal determinación y hace poco creíble la 
legalidad de tal cesión si realmente la hubo. Probablemente como acuerdo extraconyugal pero no legal. 
118 La inexistencia de un archivo personal hace imposible la comprobación de datos. Sólo las entrevistas 
a protagonistas del momento, la hemeroteca y las opiniones vertidas en los escasos libros que hablan de 
los personajes, dan datos para la construcción biográfica. 
119 Fuente: http://malagapersonajes.blogspot.com.es/2008/07/angeles-rubio-arguelles.html. 
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Carlota Alessandri, figura importante en la promoción del turismo malagueño. 
Tuvo una hermana mayor, Rosa121. 
 
El 28 de octubre de 1925 se casa122 a los 19 años con el diplomático 
Edgar Neville trasladándose ambos a Hollywood. Crea la primera compañía de 
teatro aficionado ARA en 1930 la pierde durante la guerra civil y posteriormente 
con la victoria del lado franquista la rehace y realiza galas y actuaciones. En 
1933 Neville es enviado a Argelia como diplomático. Tuvo dos hijos, Rafael y 
Santiago. En 1940 inicia su faceta literaria. Entre sus obras destacan “Rey del 
desierto”, “Reportero en peligro”, “Florecía en la noche”, “En el kilómetro 501”, 
“Buenas noches, amor” y entre sus obras de carácter historicista: “Pequeña 
historia de Málaga del siglo XVIII”, ”Un ministro de Carlos III”, “Real Academia 
de Bellas Artes de San Telmo”, “Breves relatos malagueños” y destacó su 
investigación sobre la saga de los Gálvez de Macharaviaya. Fue una mujer 
creadora en teatro, radio y literatura. En 1954 nace Radio Juventud donde 
realiza una importante campaña radiofónica desde 1955 a 1958 con 120 
emisiones de adaptaciones teatrales a la radio. Perteneció a la Academia de 
Bellas Artes de San Telmo y de Córdoba y a la Sociedad Geográfica de 
Guatemala. 
 
En 1958 obtuvo el título de Profesora Diplomada de Declamación 
comenzando una segunda etapa del Teatro ARA y siendo en 1962 cuando crea 
la Escuela de teatro ARA con sede en su propio y recién inaugurado teatro en 
plaza General Torrijos. En 1959 se celebra en el Teatro Romano de su ciudad 
el primer Certamen de teatro grecolatino. Posteriormente vende el teatro con el 
solar para la edificación de un bloque de viviendas en plena Malagueta y 
traslada su sede al número 2 de calle Puerto, un pequeño local haciendo 
esquina al que le llamó Corral de comedias ARA. Fallece en 1984123 y varios 
días después, el Ayuntamiento le concede la Medalla de la Ciudad a título 
póstumo, que recoge su hijo sumándose a las otras condecoraciones recibidas 
como la Encomienda de Alfonso X el Collar del Instituto Científico Literario de 
Coimbra. 
 
Existen una serie de circunstancias vitales, sociales y culturales que 
probablemente puedan justificar la entrega decisiva de Ángeles Rubio-
Argüelles a la vida artística, que ya apuntaba desde niña con sus numerosos 
acercamientos al teatro. Recordemos la eclosión intelectual que Málaga vive en 
la década de los años veinte con la presencia y efervescencia creativa de los 
miembros de la Generación del 27. Por otra parte, la cómoda vida de Ángeles, 
junto a sus habilidades sociales y la capacidad intelectual de su marido, se 
conjugaron en su favor para lograr su anhelo personal. Ella solía recordar con 
frecuencia a los periodistas que la entrevistaban que llegó a recibir una corona 
de laurel no sólo por su faceta de actriz sino como promotora y productora e 
                                                 
121 Rosa Rubio-Argüelles se casó con José Pérez del Pulgar y al enviudar dedicó toda su fortuna a un 
orfanato y ayudó económicamente al de San José del Niño Jesús en la calle Pozos Dulces de Málaga, 
hasta el punto de irse a vivir allí a cuidar niños y terminar sus días en el orfanato. 
122 ANEXO ESCRITOS Nº 27. Prensa. Celebración en los Baños del Carmen del compromiso de boda 
de Ángeles Rubio-Argüelles y Edgardo Neville. 
123 ANEXO ESCRITOS Nº 9, 10, 11 y 12: Documentos periodísticos: necrológicas. 
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incluso como investigadora histórica, campo en el que destacó con la 
recuperación de don José de Gálvez y Gallardo, marqués de Sonora y ministro 
de Indias. 
 
Pero sin duda alguna, el tiempo de casada que vivió en Madrid, le 
permitió integrarse en los círculos de sociedad que frecuentaba su marido. 
Tertulias de artistas, reuniones de poetas, saraos de índole variada, aunque 
siempre con la intelectualidad del momento. Allí frecuentó relaciones 
intelectuales con “Gómez de la Serna, Ortega y Gasset, Pérez de Ayala, 
Manuel Azaña, Valle-Inclán, (…) Paco Vighi, los hermanos López Rubio, 
Federico García Lorca, Salvador Dalí, Luis Buñuel, Eduardo Ugarte, Pepín 
Bello, Rafael Alberti, Guillermo de Torre, Sánchez Mejías, Santiago Ontañón, el 
pintor portugués Almada Negreiros, Tono, Carlos Arniches, Pancho Cossío, 
Claudio de la Torre, Luis Calvo (…)”124 
 
Aunque no es objeto de este estudio la relación amorosa y marital de 
esta pareja -cuya influencia en el tema que se trata sería por otra parte baladí-, 
lo cierto es que en cuanto a posicionamientos ideológicos resultaba una pareja 
extraña. Ella se manifestó claramente a favor del fascismo en su juventud y, 
como ya ha quedado constancia, se enorgullecía de ello. Sin embargo, Edgar 
Neville, apasionado del mundo cultural y, especialmente del cine, no se sentía 
cómodo en ninguno de los momentos históricos que le tocó vivir. Este hecho 
hizo que sus discursos ideológicos fueran tibios y que su posición, aunque 
firme, nunca estuviera claramente enmarcada en una corriente ideológica. 
Antes del alzamiento fascista del 18 de julio del 36, Neville se entrevista con 
Azaña a quien le deja clara su posición ideológica125: “Habíamos acogido la 
República con la esperanza de que esta forma de Gobierno calmase la lucha 
de los españoles entre sí. Poco a poco nos había ido ganando la desilusión. No 
se hacían más que disparates, concesiones a la demagogia y no se resolvía 
ninguno de los problemas candentes con autoridad. Además, el régimen iba 
siendo socavado cada vez por un trabajo comunista más o menos solapado. 
Ese margen de confianza terminó al triunfar el Frente Popular, porque entonces 
el régimen se convirtió en una dictadura policíaca y el individuo se vio 
desasistido del apoyo del Estado que contemplaba inerme, atracos, incendios, 
asesinatos.(...) Yo hablé de esta cuestión en el Parlamento con Azaña, al que 
conocía desde hacía muchos años de una de las tertulias del Henar, y me dio a 
entender que no podía luchar contra ello..., que no se atrevían... La reacción 
nuestra era bien sencilla: había que volver a la Monarquía de Alfonso XIII que 
habíamos injustamente devorado”. Esta posición ideológica fue desmentida al 
morir Neville por su amigo López Rubio126 quien no lo posiciona en ningún 
bando. 
                                                 
124 Jesús García De Dueñas, Ángeles Rubio Argüelles. Una dama del teatro, Teatro Cervantes, Málaga. 
2003 (pp. 27 y 28). 
125 Mª Luisa Burguera Nadal, Edgar Neville: entre el humorismo y la poesía, Málaga, CEDMA, 
(Biblioteca Popular Malagueña, nº63), 1994, pág. 55. 
126 “Yo puedo decir que no tuvo ideas políticas, o mejor, que las tuvo todas, que es la acertada fórmula 
de tener ninguna. Estuvo contra los regímenes que se iban sucediendo en nuestra historia tan diversos, sin 
ambiciones políticas, que es la más limpia conducta que puede tener un humorista... Edgar, cuando caía el 
régimen que había sin presión combatido, no sólo no le pasaba la factura al sucesor sino que empezaba a 
combatirlo desde el segundo día de su mandato”. (López Rubio, J. “La otra generación del 27”). 
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En la programación teatral que realiza Ángeles Rubio-Argüelles, se 
percibe la influencia notoria de su marido en la selección de los textos. 
Posiblemente sus gustos artísticos y literarios127 hayan influido en Ángeles 
Rubio-Argüelles convirtiéndose éstos en un referente, como veremos más 
adelante. Los resumimos en estos cinco puntos: 
 
1) Elementos de alta comedia benaventiana. 
 
2) Del teatro de humor en cuanto a la distorsión de la realidad, la 
posibilidad de lo inverosímil o situaciones cómicas basadas en la inversión 
y en la interferencia de series. 
 
3) Del teatro de evasión. 
 
4) Del teatro burgués en cuanto a la pretensión de conseguir una pieza 
bien construida, con una leve intención crítica, técnicas cinematográficas, 
ambientes refinados y un sistema de valores procedentes de la tradición, y 
por último, 
 
5) Elementos procedentes de la comedia de la felicidad. 
 
 Por otro lado, era propio de la época en estos autores, un teatro y una 
literatura no comprometida más cerca de la evasión, permitiéndose la 
experimentación con el humor y con el lenguaje como hicieron tantos autores 
entre ellos Mihura, Poncela, Seca, etc… Obviamente hablamos de la literatura 
oficial y permitida, no de la del compromiso y encarcelada. Doña Ángeles 
jamás negó esta tendencia y así lo refleja en la importante entrevista 
periodística que le realizan128: 
 
- ¿Qué es lo que debe ser el teatro? 
- Un elemento de distracción para las personas. Quitarles de la cabeza 
durante esas horas que están ahí, todas las ideas tristes que tienen, que 
se absorban de tal forma en la comedia que están viendo, que se 
olviden de sus problemas. 
- ¿Una evasión? 
- Una evasión. 
 
En 1928, Ángeles Rubio-Argüelles se marchó con su marido a 
Washington en calidad de diplomático y estuvo hasta 1930, periodo que 
aprovecharon ambos para realizar contactos y amistades en Hollywood. Su 
preparación en lenguas extranjeras, le fue de gran ayuda a Neville que no 
hablaba inglés. Posteriormente fue destinado a Marruecos (Uxda) durante los 
años 34 y 35 y posteriormente a Londres. 
 
                                                 
127 Mª Luisa Burguera Nadal, Edgar Neville: entre el humorismo y la poesía, Málaga, CEDMA, 
(Biblioteca Popular Malagueña, nº63), 1994, pág. 69. 
128  ANEXO ESCRITOS Nº 13 y 14: SOL MAGAZINE. Entrevista de Juana Basabe y José Infante. 16 
enero, 1972. 
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 Tras su experiencia en Marruecos antes del 36, Neville volvió a la meca 
del cine comercial en busca de su amante Constante Bennett129. La separación 
matrimonial se produjo y en los acuerdos posteriores ella se quedó con el título 
de condesa de Berlanga de Duero130. Tras diez años de matrimonio, la 
separación se produce algunos meses después del inicio de la guerra civil. Con 
menos de 30, Ángeles se encuentra separada y con dos hijos. No volverá a 
casarse y no se le conocerá públicamente una nueva relación sentimental 
estable. 
 
Decidida a vivir sus años en Málaga, opta por la investigación histórica, 
lo que la lleva a crear un sello editorial propio denominado “Ediciones ARA”. Su 
trabajo más significativo y el que le reportó más reconocimiento, fue la 
investigación sobre Don José de Gálvez y Gallardo, marqués de la Sonora y 
ministro de Indias que era natural de esta localidad malagueña cercana a la 
capital. Por su vinculación con este municipio de la Axarquía, fue en 
Macharaviaya donde Ángeles Rubio-Argüelles terminó creando un espacio 
escénico para representaciones veraniegas de su compañía. 
 
Su actividad como investigadora y escritora queda demostrada en sus 
trabajos publicados. El primero de ellos está datado en 1934 y es un ensayo 
titulado Extraños intermedios y otras yerbas, editado por el diario SUR en 
Málaga. Por la fecha de publicación bien pudiera haber sido escrito entre el 
periodo de la misión diplomática en Washington y la de Uxda. Tardó nueve 
años en publicar el siguiente texto, en esta ocasión, una novela que responde 
al título de Rey del Desierto, editada por Afrodísio Aguado en Madrid en 1943. 
Justo al año siguiente vio la luz una segunda novela llamada Florecía en la 
noche y otra escrita con varios autores entre los que señalo a Concha Espina, 
José Francés, Joaquín Calvo Sotelo, Andrés Revezs, Luis Astrana Marín, 
ambas también editadas por Afrodísio Aguado. Durante el siguiente periodo se 
publica una serie de trabajos de investigación histórica, quedando relegadas 
las novelas. 
 
La primera obra de investigación fue publicada por la Excma. Diputación 
Provincial de Málaga en 1949 al haber sido premiado su trabajo titulado Un 
ministro de Carlos III. Ese mismo año cosechó un nuevo premio, en esta 
ocasión otorgado por los Juegos Florales de Albacete, por el trabajo de 
investigación Vandelvira y el virrey Morcillo. Dos años más tarde, en 1951 y 
utilizando su propio sello editorial, publicó Pequeña historia de Málaga del siglo 
XVIII que fue impreso en la legendaria imprenta malagueña Dardo. Con la 
misma imprenta y amparándose en sus Ediciones A.R.A. publicó Málaga y su 
Teatro Romano131. A partir de ahí, comienza su colaboración con la revista 
                                                 
129 Jesús García De Dueñas, Ángeles Rubio Argüelles. Una dama del teatro, Málaga, Teatro Cervantes 
2003. 
130 Este acuerdo, ya relatado con anterioridad, se produjo años más tarde, en una de las visitas a Málaga 
de Edgar Neville y ya muy enfrascada Ángeles Rubio-Argüelles en la tarea teatral. 
131 ANEXO IMÁGENES Nº 167: Aparecen los restos del Teatro Romano. Juan Temboury, a la 
izquierda y el alcalde José Luis Estrada en el centro, en el yacimiento romano. Al fondo el edificio de 
“Casa de Cultura”. 
La construcción de un jardín en calle Alcazabilla, en el mes de junio, pone al descubierto una calzada 
romana. La noticia aparece publicada el día 14 y en ella se habla del descubrimiento de una puerta de 
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científica madrileña Las Ciencias que le publica su trabajo Vandelvira, 
arquitecto español del Renacimiento y en 1956, la misma revista le edita el 
artículo Teatro Romano132. 
 
Entretanto se publica el artículo en Madrid, en su ciudad natal publica de 
nuevo en su sello editorial los Apuntes históricos malacitanos, impresos en 
Dardo. Este texto fue publicado por la prensa en edición facsímil bajo el título 
Apuntes para la historia de Málaga y su provincia. Comienza entonces un 
periodo de colaboración con la prensa malagueña que le edita la novela 
histórica Vidas que fueron y más tarde la monografía histórica, así titulada por 
su autora, Asesinato en Yucatán. 
 
A esta bibliografía hay que añadir las novelas escritas con la intención de 
ser radiadas entrando en la nómina de escritoras de seriales para radio. La 
gran mayoría fueron producidas por ella misma, grabadas en su propio estudio 
radiofónico y posteriormente vendidas, salvo un periodo de tiempo que estuvo 
trabajando para la radio local. 
 
Pero uno de los envites más dramáticos que esta mujer tuvo que 
padecer y que posiblemente la fortaleciera hasta el grado de que nada ya le 
influyese, pudiera ser la detención, encarcelamiento y posterior destierro 
-según las leyes del momento- de su hijo Rafael, acusado por escándalo 
público en Torremolinos, siendo por aquel entonces gobernador civil Rodríguez 
Acosta. Rafael Neville Rubio-Argüelles era entonces un joven conocedor de 
mundo y con una agudeza comercial infrecuente para el lugar, como tuvo 
oportunidad de mostrar años más tarde fuera de su tierra.  
 
 Rodríguez Acosta había desempeñado la alcaldía en su ciudad natal, 
Jaén, y el ascenso al cargo de Gobernador Civil era un paso más en la carrera 
que se estaba labrando dentro del régimen franquista en el que los tecnócratas 
se harían con el control del Estado al amparo del gobierno del año 1957. 
 
Fue por tanto, Málaga el trampolín que le llevaría en 1962 a lograr el 
cargo de Director General de Turismo con Manuel Fraga como ministro de la 
cartera de Información y Turismo133. Su mandato destaca por una vuelta al 
                                                                                                                                               
acceso a la ciudad de época romana, con una bóveda y un pavimento muy bien conservados. La 
excavación arqueológica demostraría, poco después, que se trataba del acceso al Teatro Romano de 
Málaga, parte del cual se encontraba bajo la estructura de la Casa de la Cultura, construida a pesar de la 
aparición de los primeros restos arqueológicos. El Teatro procede de la época augusta y data del siglo I. 
132 Sin duda hace referencia al descubrimiento del Teatro Romano en Málaga, cuyo trabajo de 
desescombro comenzó ella misma-según exagerado e incorrecto comentario personal de la protagonista- 
de la mano de otro insigne malagueño de la época, Juan Temboury. Años más tarde, Ángeles Rubio 
Argüelles decidió, por sugerencia de su director de escena Francisco Javier Puerta de las Doblas, 
comenzar en ese teatro a medio descubrir, las representaciones de teatro grecolatino en verano que 
constituyeron uno de los recuerdos más gratos, para los espectadores malacitanos y visitantes. Proyecto 
que sin duda la hizo permanecer activa y presente en la actividad escénica malagueña durante muchos 
años más. Sentó las bases de una emoción en el pueblo malagueño hacia su Teatro Romano y que en 
breve le será restituida con la restauración de dicho espacio escénico histórico. 
133 Se da la curiosidad que el Gobernador Civil que reprime al hijo de Ángeles Rubio-Argüelles 
terminara trabajando en el mismo Ministerio al que iba la condesa a retirar las subvenciones que el 
Ministro (Manuel Fraga) le otorgaba de forma personal. 
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autoritarismo de García del Olmo, pero beneficiándose de las mejoras 
económicas de la España del momento que le permiten al Gobierno de Madrid 
destinar fondos para Málaga. Así, pondrá todo su empeño en su campaña 
contra el chabolismo. “También se empleó a fondo para reprimir la prostitución 
y la homosexualidad. Un mes antes de asumir su cargo de máxima autoridad 
de la provincia, se trasladó a Málaga de incógnito. Se hospedó en el hotel 
Miramar y por las noches se dedicaba a la visita de las salas de fiesta de la 
ciudad, conociendo a las prostitutas y homosexuales malagueños. Al tomar 
posesión como Gobernador Civil de Málaga se dedicaría a reprimirlos 
duramente”.134 
 
El gobernador aprovechó la situación para dar un duro golpe a lo que él 
creía “gente monárquica”. Tal vez desconociese las circunstancias sobre cómo 
consiguió el título de condesa o que tras su separación matrimonial entrara en 
Málaga junto a las tropas fascistas, como ella misma declara en entrevista al 
diario Sur pocos días antes de fallecer, o que participara en actos de la 
Falange, o bien porque se fue separando del Movimiento encuadrándose 
abiertamente entre los monárquicos. No obstante, el Gobernador Civil era en la 
España fascista el poder supremo, la representación del Estado y por tanto no 
había en la provincia ninguna otra fuerza superior. 
 
Antonio García Rodríguez Acosta fue nombrado Gobernador civil en 
mayo de 1958. Según recuerda Francisco Cortés, en las redadas llevadas a 
cabo por Rodríguez Acosta contra los homosexuales, había personas 
conocidas de la ciudad, por lo que se evitó el escándalo que pudiera originar el 
conocer la orientación sexual de estos malagueños135, pero no se evitó la de “el 
hijo de la condesa”. No obstante, la actitud represiva del Gobernador Civil de 
Málaga estaba en consonancia con el endurecimiento de la legislación 
franquista contra la homosexualidad: la Ley de 15 de julio de 1954 de reforma 
de la Ley de Vagos y Maleantes, consideraba al homosexual como peligroso 
per se, por lo que se le privaba de libertad y se le sometía a vigilancia para 
salvarle de sus instintos degenerados, reeducándoles para que se pudiesen 
reintegrar a la comunidad. Sin embargo, el hijo de Ángeles Rubio-Argüelles no 
fue una excepción, no fue avisado ni se ocultó su nombre. Recordemos entre 
otras víctimas de este acoso al transformista malagueño Betini que tuvo que 
dejar de usar atuendo femenino, clave de su trabajo de transformista, y solo se 
le permitía interpretar sus temas musicales si “iba vestido de hombre”. 
 
El poder en la Málaga fascista del Gobernador Civil era absoluto. 
Tengamos en cuenta que la dictadura para consolidarse e institucionalizarse 
usa la denominación de “delegación de autoridad” para que el control que 
ejerce el gobierno de Franco llegue a todos los rincones de la sociedad 
española, una sociedad fragmentada y que debe unirse en base a la 
obediencia. Los gobernadores civiles eran la más alta representación del 
Gobierno en las provincias136. Así, a propuesta del Ministro de Gobernación, y 
                                                 
134 Tesis doctoral: “Consolidación y evolución del franquismo en Málaga: 1943-1959”. Realizada por 
Cristian Matías Cerón Torreblanca. Bajo la dirección de la Dra. Encarnación Barranquero Texeira. 
135 Diario SUR. 21 de Julio, 2004. 
136 El franquismo reguló sus competencias a través de la Ley de Bases de Régimen Local de 1945 y sus 
sucesivas modificaciones en 1953, 1955 y 1958. 
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por decreto, eran nombrados y separados de sus cargos los gobernadores. 
Entre todas las prerrogativas adjudicadas al puesto, tenían la de “conceder o 
negar autorización para la celebración de cualquier tipo de acto público” y 
además la de “ejercer como policía de espectáculos y hacer cumplir la ley con 
respecto a las suscripciones, cuestaciones públicas, festivales benéficos y 
similares”.  
 
Por lo tanto, en él recaía la responsabilidad de que la legislación del 
espectáculo137 se cumpliera. Una legislación que responde a la ley de 1945 
que aunque con algunas contradicciones evidentes, reflejaba al detalle el 
control que se debe ejercitar sobre todo lo que se considere “espectáculo” y en 
el caso que nos ocupa, fue la legislación para teatro en sus diferentes 
modalidades. En ella se observa -dando muestra de la responsabilidad del 
Gobernador civil- en el Capítulo II, artículo 30 dedicado a las “Obras 
dramáticas” que dice: “Los representantes de las empresas de teatros tendrán 
obligación de remitir, por medio de oficio, al Director general de Seguridad en 
Madrid, al Gobernador civil en las capitales de provincia o al Alcalde en las 
demás poblaciones, dos ejemplares del libro de cada una de las obras que 
hayan de estrenarse.” Y la supervisión del texto, con un carácter de censura 
definitivo, se manifiesta en el art.31: “Estos ejemplares irán firmados por el 
autor, y si este no se conociera, por el representante de la Empresa, y llevará el 
sello de esta en todas sus páginas, debiendo quedar en poder de la Autoridad 
veinticuatro horas, por lo menos, antes de la en que haya de verificarse la 
primera representación”. Con respecto al poder de intervención queda claro en 
el art. 32: “Cuando a juicio de la Autoridad gubernativa se cometiere en la 
representación de una obra dramática o lírica algunos de los delitos 
comprendidos en el Código penal, lo pondrá en el acto en conocimiento del 
juzgado correspondiente, acompañando a la comunicación uno de los 
ejemplares a los que se refieren los dos artículos anteriores.”  
 
A continuación, la legislación autoriza al Gobernador a poder suspender 
las representaciones hasta el fallo de los Tribunales. Y por supuesto, no se 
autorizaría a ningún actor a decir palabras o textos que no figuren en la obra 
original, en caso contrario el culpable sería llevado ante los Tribunales, o 
“multado por la Autoridad gubernativa” tal y como se recoge en el artículo 
siguiente. Este último ejemplo obliga a la presencia de un “inspector” o “censor” 
en las representaciones para poder garantizar que no se produciría tal 
iniciativa. Por ese mismo motivo, los empresarios estaban obligados a no 
vender todas las localidades y dejar siempre un porcentaje a disposición de las 
autoridades para su posible presencia. 
 
Según nos muestra en su tesis Cristian Matías Cerón138, el Gobernador 
civil era el presidente nato de la Diputación, en la que tenía voz y voto, así 
como también la Comisión Provincial de Servicios Técnicos (formada por los 
responsables o delegados provinciales de Agricultura, Arquitectura, Forestal, 
Hacienda, Industria, Obras Públicas, Sanidad y Vivienda), una auténtica 
                                                 
137 Legislación del espectáculo. Editado por la Mutualidad y Montepío de Empresarios de Espectáculos 
de España. Madrid 1948. 
138 Obra citada. 
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representación del poder central; se encargaba de la vigilancia de la actuación 
y servicios de las Autoridades y Corporaciones locales, para que se ajusten a la 
ley, pudiendo ejercer acciones disciplinarias que al Estado central 
corresponden, contra ellas; esto hacía que el Gobernador Civil realizara 
informes 139 para el Ministro de la Gobernación sobre la actuación de las 
corporaciones locales. En el Capítulo XII de la Ley de Espectáculo140 y en sus 
artículos 101 y 103, relativos a la Junta Consultora e Inspectora de 
Espectáculos, dice que: “En cada capital de provincia existirá una Junta 
nombrada por el Ministerio de Gobernación (…) la cual asesorará al Director 
general de Seguridad en Madrid y Gobernador”, respecto a su composición 
enumera los cargos de autoridades: el propio Gobernador civil, un concejal, un 
arquitecto, un ingeniero Jefe de Industria, un inspector de Sanidad, el 
Presidente de la Academia o escuela de Bellas Artes (donde la hubiera), un 
representante de F.E.T. y de las J.O.N.S., una persona que se distinguiera por 
su competencia en las Letras y en las Artes, pero designada por el Gobernador 
y un funcionario de Policía designado por el Presidente de la Junta que era el 
Gobernador. A esto hay que añadir que en Málaga durante los años 
estudiados, el cargo de Gobernador Civil y Jefe Provincial del Movimiento 
recaen en una misma persona. Así pues, todo bajo control de la autoridad 
suprema. 
 
El otro estamento que podría haber mitigado el asunto del “hijo de la 
condesa”, era el eclesiástico, pero como se comprenderá ante un tema “moral” 
de esa índole, la Iglesia no estaba dispuesta a intervenir por muy devota que 
fuera su madre. Es más, la iglesia era el otro pilar de la dictadura, no podía 
haber fracción. Las disidencias entre la Iglesia y Estado llegarían una década 
más tarde. Lo cierto es que Rafael Neville Rubio-Argüelles tuvo que pagar una 
fuerte multa, marcharse y su destierro le reportó un nuevo y grandioso éxito 
comercial. Paradojas de la vida. Su estancia en la isla de Cerdeña le llevó a ser 
el promotor de un complejo urbanístico recreativo marítimo -tipo Puerto Banús-, 
llamado Porto Rafael de gran éxito y reclamo para los más modernos, más 
liberales y por supuesto, más pudientes. 
 
En 1953 Ángeles Rubio-Argüelles montó un estudio de grabación para 
publicidad radiofónica desde el que decidió grabar principalmente radionovelas 
para venderlas a emisoras locales141 o nacionales. 
 
Algunos de los nombres de los que en aquel entonces comenzaron sus 
locuciones radiofónicas interpretativas, fueron personas que siguieron estando 
presentes en la vida social malagueña por sus aportaciones en la prensa local, 
como Gonzalo Fausto. Éste actuaba como director o supervisor de las lecturas, 
viniendo dos veces por semana desde Tánger donde trabajaba en la radio, a 
escuchar y corregir las interpretaciones de los actores. Otra de las voces más 
                                                 
139 En la segunda parte de este trabajo dedicada al Teatro Independiente veremos algunos de estos 
informes. 
140 Obra citada. 
141 Entre ellas EFJ-56, conocida como Radio Juventud de Málaga que comenzó a emitir en el verano de 
1954 desde un piso en la calle Rivas Fernández, siendo su primer director José Tuderini. 
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significativas de la locución radiofónica y la presentación de eventos fue, sin 
duda Diego Gómez. 
 
Ángeles Rubio-Argüelles no pudo resistirse a la tentación de escribir 
obras para ser radiadas y probó fortuna con un texto denominado “La 
tapada”142. Según comentarios anónimos no fue muy del agrado del respetable. 
No importó, porque fueron bastantes las novelas escritas o adaptadas por ella 
misma que se grabaron desde su estudio y se vendieron después. 
 
 Como veremos en capítulo aparte, la entrada plena en la creación de 
radionovelas y teatro radiado, conectará a nuestra protagonista con los 
avances y tendencias culturales de última hora en el país. 
 
Hablamos de los años 50 y teniendo en cuenta el trauma de una guerra 
y el lento despegue de la posguerra, se ha de reconocer que la idea de crear, 
no sólo difundir o reproducir, sino producir teatro radiado es de un gran interés 
y le otorga a nuestra protagonista un reconocimiento que, por otro lado, nunca 












                                                 
142 ANEXO ESCRITOS Nº 26: Portada libreto “La tapada” de Ángeles Rubio-Argüelles y Alessandri, 
según nota autógrafa. 
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4. LA COMPAÑÍA ARA: DIRECCIÓN DE ESCENA, REPERTORIO DE 
AUTORES Y OBRAS, REPRESENTACIONES Y ELENCOS DE ACTORES 
 
 
A/ Dirección y Dirección de escena 
 
a. Referencias históricas y críticas 
 
El tres de agosto de 1958, se inauguró el Teatro al aire libre Montemar, 
con el estreno de la mencionada pieza que se convirtió en el primer montaje 
dirigido por Francisco Javier Puerta para la compañía ARA. La dirección le llegó 
de forma anecdótica al realizar un comentario, al parecer, lo suficientemente 
pertinaz para que la condesa decidiera que él era el hombre adecuado para 
dirigir la obra. Desde ese momento y hasta 1962, Francisco Javier Puerta se 
convirtió en el director de escena de la Compañía ARA, aunque jamás 
apareciera como tal en los programas, carteles y medios de comunicación, ya 
que según hemos visto anteriormente, esa era una función que públicamente 
correspondía a Ángeles Rubio-Argüelles. El auténtico director de escena firmó 
siempre como “ayudante de dirección” o en algunas ocasiones como “director 
adjunto”. Ahora bien, cuando llegaba de Madrid alguna eminencia, léase 
Huberto Pérez de la Ossa por ejemplo, para supervisar lo realizado, el título de 
ayudante le correspondía a este y el auténtico director de escena de la pieza ni 
figuraba. 
 
De todo esto se desprende que la denominación de “director” y 
“dirección de escena” han sido utilizadas de forma confusa. O en todo caso, 
desde nuestra perspectiva de hoy, en la que estos oficios ya están plenamente 
asentados en nuestro país, nos resulta de obligada corrección. 
 
La referencia histórica sobre la denominación de “dirección escénica” 
nos remonta no muy lejos en periodos históricos, ya que hasta mediados del 
siglo XIX no se usa el término y, sobre todo, su función no se reconoce como 
imprescindible. Anteriormente desde el didascálico o el corago o dominus 
gregis de la Antigüedad, el jefe de actores en los Misterios medievales, el 
escenógrafo o arquitecto en el Renacimiento y Barroco, o la toma del poder del 
espectáculo por parte de los “grandes actores” o divos en el XVIII, todos habían 
intentado organizar el espectáculo según unos criterios que podían responder a 
causas sociales, morales, técnicas o privadas. Pero tuvieron que darse varias 
circunstancias como la evolución del público hacia la heterogeneidad, los 
avances técnicos en iluminación y sobre todo, la necesidad del verismo y 
posteriormente su contrario, para que se manifestara la imperiosa necesidad de 
la especialización en la dirección. 
 
La figura pues del director de escena se convirtió en la necesidad de 
posicionamiento ante un texto literario. En definitiva, la burguesía del XIX 
necesitaba que sus espectáculos estuviesen correctamente organizados y que 
hubiera un responsable. Y esa corrección no se debe solo a la ordenación y 
aprovechamiento de los elementos escénicos sino también, en cuanto al 
discurso ideológico, moral o estético con el que se les iba a sorprender -como 
público- o no. 
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 Esa necesidad de hacer creíble la escena obligó en buena medida a 
Jorge II de Meiningen con su “director de compañía” Ludwing Chronegk, a 
Antoine en Francia o a Stanislavski en Rusia, a ordenar el proceso de creación 
y actuación del actor, transformando, anulando y creando otros 
convencionalismos que facilitaran la comunión entre el nuevo espectador y la 
escena. Esos otros convencionalismos arrastraron reacciones contrarias que 
facilitaron la creación de nuevos caminos en el arte de la dirección de escena, 
como los antiveristas Paul Fort o Lugné-Poe pero para entonces ya no se 
discutía su presencia. Era imprescindible, lo que no significaba que fuera 
“creativo” y así, se pasó a entender la dirección de escena como la necesidad 
de ordenar los elementos que se usan en la materialización de un texto 
dramático siguiendo ciertos modelos. Esos modelos se referían a la limitación 
del director de escena como el responsable de ordenar a los actores de forma 
correcta en el espacio y asegurar sus movimientos escénicos, muchos de los 
cuales ya estaban dados por el autor en su propio texto, no solo en cuestión de 
traslados sino también en matices e intenciones, por lo que el texto dramático 
se convertía en una especie de partitura que el director de escena debía seguir 
para ilustrarlo en el escenario. De nuevo se cae en un empobrecimiento del 
concepto. Atrás quedaban los grandes creadores y reformadores de la escena 
como Adolphe Appia, Gordon Craig, Vajtangov, Tairov, Piscator, Brecht, Artaud, 
Meyerhold entre muchos otros. Ahora el director ilustra y organiza en buena 
medida la única visión que el texto tiene, la de su autor. La mayoría de las 
acotaciones de los autores van encaminadas a situar la escena tal y como ellos 
la consideran desde su posición teórica y solitaria de escritor. Pero el espacio 
tridimensional de la escena y sus propias leyes obligan al director de escena a 
reinterpretar ese texto generando ciertas tensiones entre ambos creadores, 
más aún si ha transcurrido el tiempo de forma notable entre la creación del 
texto y el momento de su escenificación y sobre todo, si se han producido 
notables cambios en la sociedad y por consiguiente en los espectadores y en 
su manera de establecer la relación con el “espectáculo”. 
 
La dirección de escena que el Teatro ARA ejecutaba estaba más cerca 
de esta visión de “ilustrar” el texto dramático siguiendo las indicaciones 
precisas -o no- del autor. Entre ellas, hay que diferenciar aquellas que definen 
una estética y son, por lo tanto, imprescindibles para el director de escena, 
como las indicaciones que establecen Valle Inclán, Romero Esteo, Nieva y 
Riaza y aquellas otras que solo responden a la necesidad del dramaturgo por 
encuadrar su acción. 
 
Manuel Gómez García diferencia en el uso del concepto de dirección 
entre el director y el director de escena143. Define al “director” como aquella 
persona responsable de seleccionar el repertorio de una compañía, con 
dominio sobre el elenco, estableciendo el reparto e incluso dirigiendo los 
ensayos cuando no hay “director de escena”. A este último lo responsabiliza de 
la dirección de los ensayos actuando de intermediario entre los actores y el 
director. Esta acepción del término hoy día no puede ser aceptada porque no 
se da. Lo que hoy entendemos por “director” responde a la figura de “director 
general” que suele ser la mayoría de las veces el empresario y otras el propio 
                                                 
143 Manuel Gómez García, Diccionario Akal de Teatro, Madrid, Akal, 1997. 
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“productor”. Pero es con esta acepción con la que Gómez García define al 
“director”, la que cuadra con el modus operandi de Ángeles Rubio-Argüelles al 
frente de su compañía. Ella selecciona el texto, decide el reparto e interviene 
en la imagen del espectáculo. Los ensayos ya son responsabilidad de otro al 
que ella denomina “adjunto a dirección” o “ayudante de dirección”. 
 
Las reformas que Rivas Cherif144 quiso aplicar a la escena española se 
perdieron por la guerra civil y su posterior exilio mexicano. Durante la dictadura 
hubo que esperar a José Tamayo145 para ver una renovación en la escena y 
ésta venía dada principalmente por su espectacularidad más que por un 
análisis ajustado a la visión dramatúrgica del texto. 
 
La España del franquismo no tenía el más mínimo interés en la 
renovación teatral así como tampoco lo tuvo en otros tantos sectores de la 
cultura. El modelo a seguir era el más sencillo y tradicional: ilustrar el texto 
dramático. El movimiento teatral independiente que surge en los 60 y 70, atenta 
directamente contra este concepto y además, la gente de la escena está 
acompañada por los propios autores que, en buena medida, son colaboradores 
en unos casos de la puesta en escena y en otros, incluso en la creación de su 
propio texto. Pero esto, lo veremos en la segunda parte de este trabajo, que 
estará dedicada al Teatro Independiente malagueño en los últimos años de la 
dictadura y en los inicios de la transición democrática. 
 
 




Cuando una compañía o un teatro, sea público o privado pretende crear 
un repertorio, suele establecer un criterio que justifica la selección de obras a 
montar. Probablemente un Teatro Nacional, seleccione textos y propuestas 
escénicas que vayan a contribuir a que su ciudadanía comprenda mejor el 
proceso histórico y social de su país, de su comunidad o de sus propios 
conciudadanos. 
 
No es de desdeñar una programación que recupere los clásicos, los 
románticos, los modernos, los vanguardistas, siempre y cuando se establezca 
un criterio que puede ser de índole social, cultural o política y suele estar 
definido por una posición estética, bien a partir de los textos seleccionados o 
bien por las propuestas creativas que se consideren oportunas producir.  
 
                                                 
144 Cipriano Rivas Cherif, escritor, periodista, director teatral y dramaturgo nacido en Madrid en 1981 y 
muerto en el exilio en México en 1967. Fundador del Teatro de la Escuela Nueva y del Teatro Escuela de 
Arte. Escribió comedias y un ensayo titulado Cómo hacer teatro: Apuntes de orientación profesional en 
las artes y oficios del teatro español. 
145 José Tamayo, director nacido en Granada en 1920. Creó la compañía Lope de Vega en 1946. Fue 
director del Teatro Español entre 1954 y 1962 y del Teatro Bellas Artes ambos de Madrid. En 1970 fue 
director de la Compañía Lírica Nacional. Realizó grandes espectáculos de masas, revitalizó la zarzuela y 
montó textos de autores de la literatura universal difícilmente representables durante el franquismo 
propiciando la imagen oficial aperturista del régimen. 
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Antes de establecer una conclusión sobre el criterio que definió la 
programación de la Compañía ARA, sería conveniente repasar algunas ideas 
sobre los textos representados, comprobar si hay autores socorridos que se 
reiteran, si quedan como anecdóticos, si resultan contradictorios con las 
intenciones y el marco de ejecución del proyecto artístico, si se reitera una 
temática con una intencionalidad concreta, etc 
 
 El primer dato del que tengo constancia es la representación de un 
entremés de los Hermanos Álvarez Quintero en 1958. No volverían a repetir 
con ellos hasta 1961 con la obra Las de Caín. 
 
 De Aristófanes se representó al año siguiente Las nubes y no consta 
ninguna otra representación de cualquier otro texto del autor griego en el 
periodo de estudio. 
 
Por el contrario, del realista italiano Ugo Betti -cristiano pesimista que 
en sus obras reflejaba la desesperanza ante el mal del mundo y el hombre, 
ante el impacto de la muerte que no por reiterativa asumida-, se hicieron tres 
textos, dos de los cuales eran lecturas escenificadas que correspondieron a las 
obras El jugador (1959) que se repondría en 1961 y la otra lectura fue 
Derrumbe en la estación Norte también en el mismo año; la pieza representada 
se titula Corrupción en el Palacio de Justicia, texto que hace honor a su 
profesión de Magistrado y que le sirvió entre otras cosas para dar una 
estructura a sus piezas, consistente en crear un primer acto para la 
investigación, un segundo para la denuncia y un tercero en el que utiliza el 
recurso de la transfiguración, la esperanza en Dios. 
 
De Eurípides representó la tragedia Medea, si bien sólo después de la 
“institucionalización” del Teatro ARA en 1962 en el que suele presentar en el 
Teatro Romano de la ciudad durante los meses de verano. Es ahí donde la 
nómina de dramaturgos grecolatinos se amplía, pero hasta entonces, sólo 
Aristófanes, Eurípides, Terencio con Formión (1960), Menandro con El 
Dyscolos146 (1961) y Plauto con Los gemelos en 1962, fueron los 
representados.147 
 
En la misma línea teatral de Betti, presentada históricamente con 
anterioridad por Pirandello, Fabbri se engarza en esta corriente de un realismo 
que juega con las situaciones, los conflictos y los personajes de tal modo, que 
si en Betti llegan a lo simbólico, en Fabbri se atenúa en emblema, porque sus 
conflictos no son resueltos mediante la transfiguración y usa lo coral, pierde 
fuerza dramática en sus desenlaces y los personajes abandonan su fuerza 
psicológica para hablar por boca común del autor. Esto sucede tanto en Pleito 
de familia, aquí traducido y presentado por Proceso de familia en el 59 como en 
Proceso a Jesús en ese mismo año y la temporada siguiente. 
 
                                                 
146 ANEXO IMÁGENES Nº 10: Con este mismo montaje y como compañía aficionada se presentó 
ARA el 14 de noviembre del mismo año en el Festival Nacional de Teatro Aficionado de Ciudad Real, el 
texto estaba en versión libre de José María del Carpio. 
147 Corresponde con las representaciones de verano en el Teatro Romano de Málaga, Festival 
Grecolatino. 
ESTUDIO CRÍTICO Y COMPARADO DEL DESARROLLO TEATRAL EN MÁLAGA (1950-1980) 
 78 
De los autores coetáneos de los 50, Fernández de Sevilla, seudónimo 
de Luis Fernández García y Luis Tejedor Campomanes, se representó en 
1959 la obra Separada del marido que no volvió al repertorio de la compañía. 
 
Giovaninni y Garinei fueron dos autores italianos de comedias 
musicales que abrieron la compañía al género musical al que no se asomaron 
con frecuencia. En esta etapa de estudio Buenas noches Bettina fue la única 
comedia musical representada 148.  
 
Hugh Herbert aportó, fiel a su estilo, un melodrama llamado La luna es 
azul que se representó únicamente en el 61. 
 
Jorge Llopis, autor entre otras piezas de Enriqueta si, Enriqueta no y La 
tentación va de compras; pero fue la pieza Con la vida del otro la que más 
encajaba con el humor de la época, un humor de evasión y alejado de los 
compromisos sociales. No volvió a ser representado durante este periodo al 
igual que Jardiel Poncela. 
  
Frederick Knott autor de Crimen perfecto, tras esta pieza no volvió a 
ser representado, pese a que las obras de intriga, policíacas, conocidas como 
género negro, gozaron de buena aceptación de público y crítica. 
 
En cuanto a Paolo Levi, se le podría asociar con un tal Levi que fue 
colaborador de La Barraca con Lorca pero figura de nombre Ezio. En las 
consultas realizadas no aparece ninguna información al respecto. 
  
De Lope de Vega se realizaron representaciones de varias piezas, 
siendo completas las pertenecientes a los textos El heredero del cielo y La 
estrella de Sevilla, porque todos los demás títulos pertenecieron a un montaje 
realizado con fragmentos de las obras y presentado como homenaje al autor 
clásico español. Fueron fragmentos de El castigo sin venganza, La dama boba, 
Peribáñez y el comendador de Ocaña, La moza de cántaro y Fuenteovejuna. 
Todas las representaciones de Lope de Vega se realizaron en el mismo año de 
1962, salvo La estrella de Sevilla en el año anterior.  
 
Otro clásico español barroco escenificado por la compañía, fue Agustín 
Moreto con su obra El desdén con el desdén, representada en el año 60, 
siendo así el primer clásico español que montaban. El resto de las temporadas 
estuvieron dominadas por Lope de Vega. 
 
Las obras del autor López Rubio, perteneciente a la corriente de 
autores benaventianos (Pemán, Calvo Sotelo, Iriarte o el propio Edgar Neville), 
iban dirigidas a la burguesía y se caracterizaban por ser textos amables de 
cierta crítica, aunque sólo la suficiente para emocionar e inquietar la 
conciencia. Tengamos en cuenta que Celos del aire es estrenada por la 
compañía ARA en 1958 y que por aquél entonces Arrabal decidió irse a 
Francia. El Teatro Popular Universitario había estrenado Escuadra hacia la 
                                                 
148 ANEXO ESCRITOS Nº 32: Recorte de periódico en el que se recoge comentario crítico de la 
representación de Buenas noches, Betina acompañada del cartel anunciador. 
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muerte de Alfonso Sastre y los autores más inquietos giraban sus textos hacia 
posiciones más críticas y duras con la realidad social. Fue el caso del propio 
Buero Vallejo que ya en el 49 había escrito su Historia de una escalera, dando 
paso así a lo que hoy podríamos denominar teatro contemporáneo español. 
 
Pero la elección de las obras de los autores españoles parecía depender 
más de la previa aceptación y crítica del público en la cartelera madrileña. 
Celos del aire fue estrenada en Madrid al inicio de los 50 con gran éxito, 
presentando a su autor como uno de los más inteligentes del momento. En 
Málaga fue estrenada en el 58 repitiendo el éxito que la compañía buscó tres 
años más tarde con otra obra del autor, Un trono para Cristy. 
 
Lo mismo habría que decir de Juan Ignacio Luca de Tena, apuntado a la 
comedia costumbrista, teniendo por ejemplos obras como ¿Quién soy yo? ; 
Brandel, dictador o la representada en Málaga ¿Dónde vas Alfonso XIII?. 
 
Ninguna referencia se ha podido conseguir de una supuesta autora 
llamada Mery con una obra cuyo título Un amor desgraciado fue llevada a 
escena el primer año de actividades escénicas (1958). Cabe la posibilidad de 
que fuera un seudónimo incluso de la propia Ángeles Rubio-Argüelles que 
figura como adaptadora del texto. En la documentación al respecto aparece tan 
sólo el nombre, sin apellidos ni ninguna referencia a la autora. Me inclinaría a 
pensar en la teoría del pseudónimo, no sólo por esa ligereza tan habitual de no 
presentar a la autora de un texto como corresponde, sino porque esta 
programación queda aparentemente aislada. Al parecer, no tuvo una buena 
acogida y el interés que ocultaba quedó satisfecho con su representación. Si a 
este dato se le añade que tanto el título de la obra de Mery Un amor 
desgraciado, como el de los autores Fernández de Sevilla y Luis Tejedor 
Separada del marido, obras de temática similar, fueron representadas en las 
dos primeras temporadas de la compañía, me hace suponer que responde más 
a una “cuenta pendiente” de Ángeles Rubio Argüelles en cuanto al fracaso en 
su relación de pareja. 
 
Miguel Mihura fue, al menos en sus dos primeros años, autor 
referencial. Su comedia A media luz los tres, se presentó en el 58, cinco años 
después de su estreno en Madrid y al año siguiente ¡Sublime decisión!, obra 
que entre lo paródico y lo retrospectivo retrata el momento en que la mujer 
comienza a ocupar en las oficinas puestos asignados tradicionalmente al 
hombre, aunque para instalar allí su imperio, por lo que el aparente discurso 
feminista termina convirtiéndose finalmente en reaccionario.  
 
Mihura fue el representante teatral más claro del humor de una época y 
prueba de ello es que su teatro fue traducido y representado en numerosos 
países. A media luz los tres se representó en Alemania, Portugal, Bélgica, Italia 
e Inglaterra; ¡Sublime decisión! fue traducida al checo y representada en Praga. 
 
Ferenc Molnar, fue un brillante autor húngaro que supo moverse entre 
el realismo y la farsa, teniendo muy bien compensadas las dosis de ternura y 
desesperación de sus personajes así como la de comunicación y crítica en sus 
obras. Baste recordar la pieza dramática Liliom que fue escenificada por los 
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más atrevidos directores de escena europeos del momento e incluso se 
produjo en España una escenificación poco afortunada de ese mismo texto en 
el Teatro María Guerrero. Los niños de la calle Pat, fue la novela con la que 
obtuvo un gran reconocimiento tanto en su tierra como en el mundo literario. 
El diablo es una comedia sobre el amor libre que levantó gran revuelo aunque 
fue aceptada. Después optó, como otros muchos autores, por poder vivir de su 
obra aun a riesgo de no ser tan magníficamente considerado. Decidió escribir 
textos ligeros de gran calidad, pero de temática superficial. Así pasó al gran 
público y a tener seguidores por toda Europa. Tal vez en su novela La nube 
blanca, de tema bélico, recupera Molnar su forma de hacer trascendente. 
Debido a los cambios sociales que se producían en Hungría y en toda Europa, 
Molnar optó por marcharse de Budapest y terminó en los Estados Unidos 
escribiendo guiones para las productoras cinematográficas. Molnar murió en 
1952 escenificando la compañía ARA una pieza breve en el 58 Un idilio 
ejemplar que no volvió a representarse. Realmente ha sido un autor al que no 
se le ha escenificado en Málaga, salvo a finales de los 90 en la Escuela 
Superior de Arte Dramático en la especialidad de Dirección Escénica, 
precisamente con el mismo texto que lo hiciera ARA en su momento. 
 
Muñoz Seca fue escenificado dos veces. La primera con una pieza 
breve cuyo título no aparece en ningún documento consultado, pero que 
formaba parte de un pequeño festival de “entremeses” -tal y como lo 
denominaron- en el que Ángeles Rubio-Argüelles realizó una selección de 
obras cortas, bañadas todas por el humor con la intención de presentar su 
elenco de la forma más simpática posible, teniendo muy presente que 
arrancaban con actuaciones en pueblos de la provincia. Por ello buscó una 
selección de textos breves, diferentes y todos con el común denominador del 
humor de la época. Con Los extremeños se tocan, la compañía quiso ganarse 
en la temporada siguiente la confianza de un público cercano. La pieza se 
estrenó en temporada de verano en el Teatro Montemar de Torremolinos y 
seguidamente pasó a Málaga al Teatro Alcázar. 
 
Alfonso Paso fue el seguro perfecto para el éxito con el público del 
momento. Su nombre emergía como el salvoconducto adecuado para quien no 
deseara asumir riesgos con una producción. Su formación académica le hizo 
dominar en profundidad los temas que planteaba, si bien formalmente optó por 
la ligereza. Como en tantos otros autores, la necesidad de vivir bien de la 
literatura hizo que fuera definiendo su estilo entre el divertimiento, la denuncia 
social y la tragicomedia, pero siempre dentro de lo afable y sin la virulencia que 
algunos temas hubiesen requerido. Por ello, el teatro de Alfonso Paso se 
convirtió en un aliado del régimen que exhibió sus obras hasta la saciedad, de 
tal modo, que no hubo autor más denostado por las corrientes teatrales 
contrarias. Paso, también forma parte del listado de autores que no repitieron 
en el ARA149, si hacemos referencia tan sólo al periodo 58-62. Después, 
cuando el Teatro ARA comienza con su programación continua, Paso es uno de 
los autores más representados. 
 
                                                 
149 Como autor, pero sí como adaptador de la comedia Buenas noches, Betina de Garinei y Giovaninni. 
ANEXO IMÁGENES Nº 134: Cartel anunciador de la representación de la obra con adaptación de 
Alfonso Paso en el Círculo de la Amistad en Córdoba. 
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A José María Pemán le tenía que llegar su momento en este repertorio 
que, por otra parte, no se rige por ningún criterio de tipo estético, dramatúrgico 
o ideológico, sino más bien por valores cercanos a los gustos personales de su 
promotora y a su interés por procurar mantener buenas relaciones con las 
fuerzas políticas del momento. 
 
Pemán apareció en el 62 con una sola representación de su texto 
Semana de Pasión y dada la fecha y el lugar, parece que ésta obedeciera a 
una razón coyuntural en torno a la celebración de la Semana Santa del 
municipio malagueño de Cómpeta.  
 
Luigi Pirandello, tan sólo fue representado mediante lectura 
dramatizada de su emblemática obra Seis personajes en busca de autor. Un 
acuerdo con la embajada italiana hizo que la condesa decidiera programar una 
serie de lecturas dramatizadas de autores italianos que se celebrarían en el 
salón de actos de la Casa de la Cultura. En este caso hablamos del maestro 
Pirandello y de uno de sus discípulos más fervientes, Ugo Betti. 
 
  El humor de Jardiel Poncela se inauguró con una pieza breve 
denominada por la compañía “entremés”, ya que fue presentada en 1958, es 
decir, en los inicios de la compañía en el marco de un espectáculo global de 
distintas piezas cómicas cortas. Llama la atención que este autor, de sobra 
conocido y que bien podría ser del gusto de la compañía, no se volviera a 
representar durante el periodo del 58 al 62, aunque sí lo hiciera posteriormente 
en su propio Teatro ARA.  
 
La propia Ángeles Rubio-Argüelles, presentó una pieza suya llamada 
La televisión que fue concebida como un radiodrama. Una pieza para ser leída 
por radio. Pero al margen de este texto que no fue escenificado, Ángeles 
Rubio-Argüelles participó en su Teatro ARA como adaptadora de obras 
teatrales, aunque en el periodo de estudio, sólo esta pieza y posiblemente otra 
mencionada anteriormente bajo la firma de pseudónimo, fuera su única 
aportación literaria demostrada en el ámbito de la escena.  
 
Antonio de Lara “Tono”, fue uno de los autores más representados por 
la compañía. A lo largo de temporadas consecutivas del 58 al 61, sus montajes 
fueron estrenados y repuestos. ¡Que bello es vivir! y Un drama en el quinto pino 
fueron piezas que compartieron temporada junto con Guillermo Hotel y en el 
año 60 Romeo y Julieta Martínez. Tono, colaborador de Mihura, se mueve en el 
mismo registro que el autor de Tres sombreros de copa, es decir, “sobrepasan 
el registro de lo racional para entrar en lo irracional, ilógico, extravagante, 
inconsecuente, arbitrario e inútil”150. En contra de lo imaginable, las piezas de 
Tono y Mihura no eran del todo las favoritas, pues había más predilección por 
las piezas de intriga. Pero la tabla de repertorio que a continuación expondré, 
nos muestra que las piezas de Tono fueron las más socorridas pues 
prácticamente se montaba una pieza por año. 
 
                                                 
150 Juan Guerrero Zamora, Historia del Teatro Contemporáneo. Cap. “Registro de farsantes”, pp. 174-
175. 
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Vital Aza, tan sólo formó parte del repertorio de la compañía en el 
momento inaugural con la presentación de “La fiesta de los entremeses”, 
espectáculo que albergaba varias piezas cómicas breves de diversos autores 
contemporáneos. Vital Aza que además de comediógrafo y médico, ejerció 
como director de escena, contribuyó a principios de siglo a que la puesta en 
escena española ganase en verismo. Exigió que los materiales que 
aparecieran en escena fueran reales y no simulados y que nada estuviese 
pintado si ese mismo objeto existía en realidad. Amor, parentesco y guerra fue 
una de sus obras más internacionales. Se desconoce qué texto breve se 
representó por la compañía en aquel entonces. 
 
 
Autores y obras 
 
Tabla alfabética de autores, títulos y año de representación: 
 
Álvarez Quintero, Hnos. 1958 Entremés 
Álvarez Quintero, Hnos. 1961 Las de Caín 
Aristófanes 1959 Las nubes 
Aza, Vital 1958 Entremés 
Betti, Ugo 1959 Corrupción en el Palacio de Justicia 
Betti, Ugo 1961 Derrumbe en la estación Norte 
Betti, Ugo 1959/61 El jugador 
Euripides 1962 Medea 
Fabbri, Diego 1959 Proceso de familia151 
Fabbri, Diego 1959/60 Proceso de Jesús 
Fernández de Sevilla y Tejada  1959 Separada del marido 
Giovaninni y Garinei 1960 Buenas noches Bettina 
Herbert, Hugo 1961 La luna es azul 
Jardiel Poncela 1958 Entremés 
Jorge Llopis 1960 Con la vida del otro 
Knott, Frederick 1958 Crimen perfecto 
Levi, Paolo 1959 Legítima defensa 
Lope de Vega, F. 1962 El heredero del cielo 
Lope de Vega, F. 1961 La estrella de Sevilla 
Lope de Vega, F. 1962 El castigo sin venganza 
Lope de Vega, F. 1962 La dama boba  
Lope de Vega, F. 1962 Peribáñez y el comendador de Ocaña  
Lope de Vega, F. 1962 La moza de cántaro  
Lope de Vega, F. 1962 Fuenteovejuna  
López Rubio, J. 1958 Celos del Aire 
López Rubio, J. 1961 Un trono para Cristo 
Luca de Tena, Juan Ignacio 1961 ¿Dónde vas Alfonso XII? 
Menandro 1961 El dyscolo (El díscolo) 
Mery 1958 Un amor desgraciado 
Mihura, Miguel 1959 Sublime decisión 
                                                 
151 Proceso de familia o Pleito de familia. 
151 Entendemos, aunque así esté denominado en los programas de mano, que se refieren a “piezas 
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Mihura, Miguel 1958 A media luz los tres 
Molnar, F. 1958 Entremés152(Un idilio ejemplar) 
Moreto, Agustín 1960 El desdén con el desdén 
Muñoz Seca 1958 Entremés 
Muñoz Seca y Pérez 
Fernández 
1959 Los extremeños se tocan 
Paso, Alfonso 1960 Una bomba llamada Abelardo 
Pemán, José María 1962 Semana de Pasión 
Pérez Lugín, A. y Linares 
Rivas 
1959 La casa de la Troya 
Pirandello, Luiggi 1959 Seis personajes en busca de autor 
Plauto 1962 Los gemelos 
Rubio Argüelles, Ángeles 1959 La televisión 
Terencio Afex, Publio 1960 Formión 
Tono 1958/59 Qué bollo es vivir! 
Tono 1959 Guillermo Hotel 
Tono 1960 Romeo y Julieta Martínez 
Tono y Manzano 1958/59 Un drama en el quinto pino 
Vallejo, Xavier y de la 
Ossa,H. 
1960 ¡Jesús! Estampas de la Pasión del Señor 
Willard, F. 1960 El gato y el canario 
 
 
Tabla de representación cronológica de las obras: 
 
Álvarez Quintero, Hnos. 1958 Entremés153 
Jardiel Poncela 1958 Entremés 
Knott, Frederick 1958 Crimen perfecto154 
López Rubio, J. 1958 Celos del Aire155 
Mery 1958 Un amor desgraciado156 
Mihura, Miguel 1958 A media luz los tres157 
Molnar, F. 1958 Entremés (Un idilio ejemplar) 
Muñoz Seca 1958 Entremés 
Vital Aza 1958 Entremés 
Tono 1958/59 Qué bollo es vivir!158 
Tono y Manzano 1958/59 Un drama en el quinto pino159 
Aristófanes 1959 Las nubes160 
Betti, Ugo 1959 Corrupción en el Palacio de Justicia161 
Betti, Ugo 1959/61 El jugador  
                                                 
 
153 ANEXO IMÁGENES Nº 11: Cartel anunciador de “la fiesta del entremés”ARA1958. 
154 ANEXO IMÁGENES Nº 12: Cartel anunciador de “Crimen perfecto”ARA1958. 
155 ANEXO IMÁGENES Nº 13: Cartel anunciador de “Celos del aire”ARA1958. 
156 ANEXO IMÁGENES Nº 14: Cartel anunciador de “Un amor desgraciado”ARA1958. 
157 ANEXO IMÁGENES Nº 15: Cartel anunciador de “A media luz los tres”ARA1958. 
158 ANEXO IMÁGENES Nº 16, 17, 18, 19 y 20: Cartel anunciador de “Que bollo es vivir”ARA1958. 
159 ANEXO IMÁGENES Nº 21: Cartel anunciador de “Un drama en el quinto pino”ARA1958. 
160 ANEXO IMÁGENES Nº 22 y 23: Programa de mano de “Las nubes” ARA 1959. 
161 ANEXO IMÁGENES Nº 24: Cartel anunciador de la lectura escenificada de “Corrupción en el 
Palacio de Justicia”ARA1959. 
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Fabbri, Diego 1959 Proceso de familia162 
Fernández de Sevilla y 
Tejedor 
1959 Separada del marido 
Levi, Paolo 1959 Legítima defensa163 
Mihura, Miguel 1959 Sublime decisión164 
Muñoz Seca y Pérez 
Fernández 
1959 Los extremeños se tocan165 
Pirandello, Luiggi 1959/61 Seis personajes en busca de autor 166 
Rubio Argüelles, Ángeles 1959 La televisión 
Pérez Lugín y Linares Rivas 1959 La casa de la Troya 
Tono 1959 Guillermo Hotel167 
Fabbri, Diego 1959/60 Proceso a Jesús168 
Paso, Alfonso 1960 Una bomba llamada Abelardo169 
Xavier Vallejo, Genaro y 
Pérez de la Ossa, Huberto 
1960 ¡Jesús! Estampas de la pasión del Señor 
Terencio Afex, Publio 1960 Formión170 
Moreto, Agustín 1960 El desdén con el desdén171 
Tono 1960 Romeo y Julieta Martínez172 
Giovaninni y Garinei 1960 Buenas noches Bettina 
Willard, F. 1960 El gato y el canario173 
 López Rubio, J. 1961 Un trono para Cristy174 
Álvarez Quintero, Hnos. 1961 Las de Caín175 
Luca de Tena, Juan Ignacio 1961 ¿Dónde vas Alfonso XII?176 
Herbert, Hugo 1961 La luna es azul 
Betti, Ugo 1961 Derrumbe en la estación Norte  
Pirandello, Luigi 1961 Seis personajes en busca de autor  
Lope de Vega, F. 1961 La estrella de Sevilla177 
Menandro 1961 El dyscolos178 
                                                 
162 ANEXO IMÁGENES Nº 26: Cartel anunciador de “Proceso de familia”ARA1959 y ANEXO 
IMÁGENES Nº 27 y 28: Programa de mano (1), (2). 
163 ANEXO IMÁGENES Nº 29: Cartel anunciador de “Legítima defensa”ARA1959. 
164 ANEXO IMÁGENES Nº 30 y 31: Cartel anunciador de “Sublime decisión”ARA1959 (1), (2). 
165 ANEXO IMÁGENES Nº 32: Cartel anunciador de “Los extremeños se tocan” ARA 1959. 
 
166 ANEXO IMÁGENES Nº 33 y 34: Programa de mano de “Seis personajes en busca de autor” ARA 
1959. 
167 ANEXO IMÁGENES Nº 35: Cartel anunciador de “ Guillermo Hotel” ARA 1959. 
168 ANEXO IMÁGENES Nº 36, 37, 38 y 39: Programa de mano de “Proceso a Jesús” ARA 1959. 
169 ANEXO IMÁGENES Nº 40: Cartel anunciador de “Una bomba llamada Abelardo” ARA 1960. 
170 ANEXO IMÁGENES Nº 41: Programa de mano de “Formión” ARA 1960. 
171 ANEXO IMÁGENES Nº 42: Cartel anunciador de “El desdén con el desdén” ARA 1960. ANEXO 
IMÁGENES Nº 43: Programa de mano de “El desdén con el desdén”. 
172 ANEXO IMÁGENES Nº 44: Cartel anunciador de “Romeo y Julieta Martínez” ARA 1960. 
173 ANEXO IMÁGENES Nº 45 y 46: Cartel anunciador de “El gato y el canario” ARA 1960 (1), (2). 
173 ANEXO IMÁGENES Nº 47: Cartel anunciador de “Un trono para Cristy” ARA 1961. 
 
175 ANEXO IMÁGENES Nº 48: Programa de mano de “Las de Caín” ARA 1961. 
176 ANEXO IMÁGENES Nº 49: Programa de mano de “¿Dónde vas Alfonso XII?” ARA 1961. 
Lectura escenificada. 
 
177 ANEXO IMÁGENES Nº 50: Cartel anunciador de “La estrella de Sevilla” ARA 1961. 
178 ANEXO IMÁGENES Nº 51,52,53 y 54: Programa de mano de “El dyscolos” ARA 1961. 
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Pemán, José María 1962 Semana de Pasión 
Llopis, Jorge 1962 Con la vida del otro 
Eurípides 1962 Medea179 
Lope de Vega, F. 1962 El heredero del cielo180 
Lope de Vega, F. 1962 Fragmentos de varias piezas181 
Plauto 1962 Los gemelos182 
 
 
En 1958 la Compañía ARA realizó un total de siete puestas en escenas 
para once títulos, ya que uno de los montajes llamado “Fiesta de entremeses” 
recogía cinco obras breves. 
 
En 1959 se aumenta a once nuevas puestas en escena a las que hay 
que sumarle dos reposiciones y dos lecturas escenificadas; un total de quince 
montajes.  
 
En 1960 la producción de ARA se ralentiza con respecto a los dos 
primeros años. Se llevan a cabo siete puestas en escena para ocho títulos, ya 
que una de las obras es una reposición de la temporada anterior. 
 
En 1961 se realizan seis, más dos montajes de lecturas dramatizadas, 
un total de ocho títulos que igualan la dinámica del año anterior. 
 
En 1962 baja la productividad a seis puestas en escena para sendos 
títulos, no realizándose reposiciones. En cambio, hay más participación del 
alumnado de la escuela ARA en diversos homenajes y celebraciones con 
fragmentos de obras de Lope así como del montaje de la pieza “Los 
comendadores de Córdoba” dirigida por Onofre Fraile.183 También hay 
constancia que en el mismo año se realiza en doble función la representación 
de Don Juan Tenorio184 en el Teatro Royal. 
 
Por consiguiente, en cuatro temporadas (1958/62) la Compañía ARA 
realizó un total de 39 montajes y dos lecturas escenificadas para un total de 51 
títulos literarios, de los cuales seis eran fragmentos de obras. 
 
Cualquier conocedor del mundo de la escena sabe que estas cifras son 
imposibles de alcanzar salvo con una entrega y modelo de producción 
excepcionales o a expensas de un deficiente rigor en la ejecución. 
 
                                                 
179 ANEXO IMÁGENES Nº 55, 56, 57 y 58: Programa de mano de “Medea” y “Los gemelos” ARA 
1962. 
180 ANEXO IMÁGENES Nº 59: Cartel anunciador de “El heredero del cielo” ARA 1962. 
181 ANEXO IMÁGENES Nº 60 y 61: Programa invitación “Homenaje a Lope de Vega” (1), (2) El 
castigo sin venganza, La dama boba, Peribáñez y el comendador de Ocaña, La moza de cántaro, 
Fuenteovejuna, La estrella de Sevilla. 
182 Ver nota 117 Anexo imágenes 55, 56, 57 y 58. 
183 ANEXO IMÁGENES Nº 62: Programa de “Los comendadores de Córdoba” ARA 1962. 
184 ANEXO IMÁGENES Nº 63 y 64: Programa de “Don Juan Tenorio” (1) y (2). 
Lectura escenificada. 
ESTUDIO CRÍTICO Y COMPARADO DEL DESARROLLO TEATRAL EN MÁLAGA (1950-1980) 
 86 




                                                 
 
 
185 El castigo sin venganza, La dama boba, Peribáñez y el comendador de Ocaña, La moza de cántaro, 
Fuenteovejuna, La estrella de Sevilla. 
Lectura escenificada. 
A media luz los tres 
Buenas noches Bettina 
Celos del Aire 
Con la vida del otro 
Corrupción en el Palacio de Justicia 
Crimen perfecto 
Derrumbe en la estación Norte · 
Don Juan Tenorio 
¿Dónde vas Alfonso XII? 
El desdén con el desdén 
El dyscolos 
El gato y el canario 
El heredero del cielo 
El jugador· 






Fragmentos de varias piezas185 
Guillermo Hotel 
¡Jesús! Estampas de la pasión del Señor 
La casa de la Troya 
La estrella de Sevilla 
La luna es azul 
La televisión 
Las de Caín 
Las nubes 
Legítima defensa 
Los comendadores de Córdoba 
Los extremeños se tocan 
Los gemelos 
Medea 
Proceso a Jesús 
Proceso de familia 
Qué bollo es vivir! 
Romeo y Julieta Martínez 
Seis personajes en busca de autor· 
Semana de Pasión 
Separada del marido 
Sublime decisión 
Un amor desgraciado 
Un drama en el quinto pino 
Un trono para Cristy 
Una bomba llamada Abelardo 
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De la exposición anterior podríamos colegir que el proyecto de la 
compañía ARA no se sustentaba en criterios de carácter ideológico, social o 
cultural. Bien es cierto que todas sus actuaciones revertían de alguna forma en 
alguno de estos aspectos pero parece que no respondían a una visión cuyo 
leitmotiv fuera contribuir a la creación y sustento de un proyecto social o 
cultural. Tengamos en cuenta que el tipo de programación del que gustaba la 
condesa, respondía a lo que podríamos denominar “teatro comercial”, con 
obras que ya venían avaladas por su éxito previo en Madrid y a la que le fue 
introduciendo piezas de teatro clásico del Siglo de Oro y, finalmente una vez 
recuperado el Teatro Romano, piezas del teatro grecolatino. Montajes 
pensados principalmente para eventos, acontecimientos o programaciones de 
verano a las que se añade una larga lista de piezas amables, comedias 
burguesas que, desde el punto de vista de reflexión crítica, sólo llegan a 
plantear ciertos aspectos de tipo moral. 
 
Ni siquiera cuando a finales de 1962 la compañía ARA se transforma en 
Teatro ARA, se producen cambios significativos en la programación, 
intensificándose la línea continuista, como se podrá comprobar en la relación 
que aparece en el trabajo publicado de García Dueñas.  
 
La transformación social que se está produciendo en el país, parece no 
afectar al proyecto ARA. La España de los 60 parece la de la década anterior. 
En un proyecto privado como es el caso y con financiación propia 
mayoritariamente -las ayudas públicas significaban una parte meramente 
residual- su propietaria tenía plena libertad para cumplir su proyecto personal 
más anhelado. 
 
Sin embargo, el apoyo oficial que se le dispensó, anuló cualquier ayuda 
a otras iniciativas escénicas y colectivas. Su poderío económico le permitió 
disponer de una infraestructura ante la que nadie podía competir. Su posición 
social la convertía en una persona libre de cualquier sospecha y, por tanto, 
tenía todo el viento a su favor. Los que le siguieron, no gozaron de ningún 
apoyo. 
 
 Lejos de lo que pudiera parecer, la dinámica del proyecto ARA significó 
un empobrecimiento del panorama escénico al convertirse -prácticamente- en 
la única compañía teatral de Málaga. De este modo, el espectador solo tenía 
opción a una forma de hacer teatro local y los actores solo conocieron un modo 
de interpretar y escenificar que ha terminado siendo un modelo, negativo en mi 
opinión, aunque un modelo al fin en el que aún hoy día se siguen reconociendo 
formas de hacer y de entender la escena. 
 
Toda exclusividad genera empobrecimiento, y más aún en el ámbito 
cultural. Este caso no iba a ser una excepción. ¿Cuál hubiera sido el futuro de 
la Málaga teatral si no se hubiera dado esta circunstancia? Es arriesgado 
aventurar pero creo que al menos se habría propiciado cierta variedad escénica 
como resultado de una más que probable diversidad en la manera de entender 
el hecho teatral, tal vez más rica conceptualmente, o no pero, en cualquier 
caso, diferente y, quizá se hubiera evolucionado como en cualquier otra ciudad 
que contara con una amplia cantera. 
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Málaga contaba con ese deseo de hacer teatro. Siempre lo ha tenido y 
prueba de ello son la nómina de actrices y actores que han participado 
exclusivamente en el proyecto ARA. Pero esta ciudad dispone también de una 
Escuela Superior de Arte Dramático que lleva más de sesenta años sacando 
promociones de actores cada año y de directores de escena desde hace 
veinte. Es una amplia bolsa de creadores e intérpretes que justifican una 
profesión netamente vocacional. 
 
Al ser ARA la única alternativa, todo aquel que quisiera hacer teatro y no 
comulgara con sus principios, no encontraba hueco en la ciudad, porque 
¿dónde hacer teatro mejor que en ARA que disponía de una escuela, una 
compañía, un teatro moderno para la época y la posibilidad de saltar a Madrid?. 
Era pues, el escenario perfecto para el éxito profesional. 
 
Pero si otra compañía hubiera querido iniciar su trabajo en Málaga 
¿podría haberlo hecho? Obviamente, sí. Pero también se cuenta que todo 
aquel que intentaba crear otra compañía se encontraba tarde o temprano con 
Doña Ángeles. Solo se ha encontrado prueba de un duro enfrentamiento entre 
la condesa y Miguel Alcobendas cuando éste montó su grupo Estudio 68. Al 
cabo de varios años tuvo que cerrar y dejar el teatro. 
 
 Llegado el momento de estudiar en la segunda parte del trabajo, el 
Teatro Independiente en Málaga, analizaremos este dato y mostraré pruebas 
que avalan tal disputa. En cualquier caso, lo que nos muestra la realidad es 
que a lo largo de una década, la condesa fue la única que hizo teatro en la 
ciudad. Y ¿era al menos un teatro de calidad? Es complicado responder a esa 
pregunta. Quiénes hemos tenido oportunidad de asistir a montajes con el sello 
ARA, nos resultan totalmente inaceptables con la realidad escénica de los 
tiempos. Esto es, si los planteamientos escénicos no evolucionan al ritmo de 
los avances técnicos y corrientes estéticas de cada momento, se corre el riesgo 
de caer en la obsolescencia y el anacronismo, y así fue para ARA.  
 
En este momento puedo recurrir de nuevo a Monleón que en su capítulo 
titulado “Presente y futuro del teatro español”186 comenta que “…en nuestros 
escenarios ha solido hacerse un mal teatro, en función de unas malas 
circunstancias, y que nosotros tenemos claras cuáles son las circunstancias 
que convienen y cuál el teatro deseable y coherente con ellas…” pero aplicar 
esta opinión a un proyecto de teatro que tuvo todo lo que quiso, resultaría 
demasiado benevolente. 
 
El ARA hizo el teatro que quiso y como quiso. En su agotamiento pudo 
intervenir una gestión deficiente, ya anteriormente apuntada. No olvidemos que 
en el teatro empresarial español hasta los horarios de las funciones estaban 
pensados para la burguesía, con sesiones que comenzaban antes de la 
finalización de la jornada laboral o bien otras obligaban a madrugar en exceso. 
Esto solo puede entenderse como fórmula para dificultar e incluso evitar la 
asistencia de un público popular.  
 
                                                 
186 Obra citada (pág. 247). 
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Pero además, la burguesía malagueña siempre ha preferido irse a 
Madrid a ver espectáculos antes que en su propia ciudad. Y esa bolsa de 
“posible público fiel” se cansó de ver siempre lo mismo y de la misma manera. 
A este respecto, Monleón opina que el público popular encontró en el cine la 
alternativa al teatro que no podía visitar. El cine ofrecía elementos mucho más 
favorables para este público: el precio de las entradas, las sesiones continuas, 
el emplazamiento de los locales e incluso el tono de las decoraciones simples 




B/ Representaciones: itinerancia de la compañía ARA (1958-1962) 
 
La Guerra Civil española (1936-1939), catastrófica para el país en todos 
los órdenes, supuso la destrucción de un incontable número de infraestructuras 
viarias, y la destrucción de buena parte del parque móvil, a lo que se añade el 
envejecimiento de los vehículos por su exhaustiva utilización durante la guerra 
y la falta de renovación durante los años de contienda. 
 
Llevar a cabo su reconstrucción era tarea complicada no sólo por los 
enormes daños provocados, sino por la escasez absoluta de materiales, 
transporte, medios auxiliares, incluso de mano de obra especializada. No es 
hasta finales de los 40 cuando se atisban indicios de cierta recuperación al 
crearse la primera empresa nacional (ENASA) para la fabricación de camiones 
y de los célebres autobuses Pegaso. 
En este panorama tan deficitario de la red viaria española, Málaga no 
podía ser una excepción. Tras la guerra, la provincia disponía de dos ejes 
fundamentales de conexión entre las zonas oriental y occidental de la región 
andaluza a través de la carretera costera Málaga-Algeciras-Gibraltar, ya por 
entonces considerada vía turística y hotelera y, hacia el este, la tristemente 
conocida carretera de Almería en la que murieron tantos malagueños en su 
huida de la ciudad tras el bombardeo de los aliados de Franco. Finalmente, la 
vía Málaga-Madrid a través de la tortuosa carretera de Colmenar con parada en 
Granada. En cuanto a la comunicación provincial existía una deficiente red de 
vías secundarias que comunicaban los pueblos del interior, especialmente con 
los importantes municipios de Ronda y Antequera. 
La velocidad media por la que se transitaba era de 25/30 Km/h, por lo 
que se empleaba, aproximadamente, cuatro horas y treinta minutos en recorrer 
los 128 Km que conducían a Granada; nueve para los 218 Km que la 
separaban de Almería. Por consiguiente, los viajes por carretera eran largos, 
desesperantes y especialmente ineficientes para el naciente sector turístico. 
Como hemos apuntado anteriormente, no es hasta principios de los 50 
cuando el Estado comienza a acometer la mejora de las infraestructuras 
viarias, necesarias por otra parte, para dar soporte al incipiente modelo 
económico desarrollista del período autárquico y del posterior Plan de 
Estabilización del año 59. 
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Así, se acomete la carretera nacional N- 321 que enlaza con la N- 432 
hacia Granada y Córdoba; la N-324, que conduce a Jaén; y la N 323, dirección 
Bailén, para enlazar con la N-4 con destino Madrid; la N-334 pone en contacto 
a Málaga con Sevilla a través de Antequera; finalmente, la vital N-340 que en 
dirección Oeste conduce a Cádiz y hacia el Este, a Barcelona. 
 
Las carreteras secundarias también fueron objeto de atención 
especialmente las que conducían a las importantes localidades de Antequera y 
Ronda. 
 
En cuanto a la red ferroviaria, la principal línea férrea era la que unía 
Málaga con Madrid, pasando por Córdoba; además, por esta línea se hacían 
los empalmes con Ronda, Sevilla, Antequera y Granada. El viaje era, al igual 
que en las otras vías terrestres, muy lento: el trayecto Málaga-Madrid requería 
entre quince y veintidós horas de viaje.  
 
Los ferrocarriles de vía estrecha o suburbanos, eran especialmente 
importantes para la ciudad pues la conectaban con las dinámicas localidades 
de Torremolinos, Fuengirola o Vélez-Málaga. A pesar de ello, la comunicación 
era difícil porque los horarios no se ajustaban a las necesidades de los artistas, 
cuyas representaciones obviamente solían programarse en horario nocturno lo 
que los obligaba a desplazarse en vehículos particulares junto con la carga 
escenográfica, lo cual dificultaba aún más la utilización del transporte público. 
 
 Ante tanta dificultad, cabe preguntarse quiénes podían hacerlo. Por 
razones de conveniencia política sólo podían salir de gira la agrupación de 
Educación y Descanso y la Compañía ARA con algún tímido intento de la 
Compañía de Guillermina Soto una vez dejara de dirigir la de Educación y 
Descanso. 
 
 A pesar de que Ángeles Rubio-Argüelles era perfecta conocedora de las 
dificultades mencionadas, decide llevar sus montajes a los pueblos. Sólo una 
actuación en Fuengirola es recordada como emblemática del triunfo de la gira. 
Sin embargo, la desastrosa experiencia que tuvo en Cómpeta y Coín hubieran 
minado la moral del más dispuesto y hubieran justificado que desistiera del 
empeño pero aún así, no lo hace. Tal vez porque su objetivo era mantener 
unida a la compañía, aprovechaba los períodos de ausencia de 
representaciones en la capital para realizar algunas funciones en la provincia 
que ayudaban a mantener el ánimo y la cohesión de la compañía. Y aunque la 
experiencia fuera negativa, ya sabemos que la gente de teatro está bien curtida 
en esos avatares y sabe que lo mejor es contarlo como anécdota a la postre. 
 
En los años 60, la compañía realizó muchas más representaciones en 
los pueblos con los actores del ya Teatro ARA, pero esa es ya otra historia187 
de la que no me ocuparé en el presente trabajo por las razones ya expuestas al 
inicio. 
 
                                                 
187 Queda recogida en el libro de García Dueñas ya citado: Ángeles Rubio-Argüelles. Una dama del 
Teatro. 
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Dado que el ámbito de este estudio corresponde a la ciudad de Málaga y 
su provincia, no voy a extenderme en las actuaciones que se han realizado en 
otras, si bien podemos apuntar que en este periodo, y salvando la ruda 
itinerancia de Miguel Pino con sus títeres por la geografía peninsular, solo la 
compañía ARA salió a otros lugares, participando en festivales, certámenes o 
actuaciones aisladas, siendo la ciudad de Córdoba, una de las más visitadas, 
sin duda por las numerosas relaciones afectivas de la condesa con 
protagonistas de la escena cordobesa y de la Escuela de Arte Dramático188. En 
el anexo correspondiente se adjunta el acuerdo de actuación en Ciudad Real 
que documenta sus actuaciones interprovinciales. Merece la pena leerse tanto 
por el tono de su redacción como por el anecdotario que conlleva. Llama 
poderosamente la atención el ruego con el que se solicita “un buen alojamiento 
a nuestra directora, la Sra. Condesa de Berlanga” y cómo por el contrario, en 
referencia a los actores dice “a los demás nos podéis alojar donde buenamente 
podáis”. Especialmente extravagante en el anecdotario de la compañía es la 
relación de necesidades solicitadas al contratante para celebrar la 
representación donde se pide “un cordero gordo (a ser posible manso)…”189 
 
 
Tabla de representaciones 
 
En la tabla siguiente se relacionan cronológicamente todas las piezas 
representadas entre 1958 y 1962, periodo de estudio en cuestión. Las 
localidades de representación, las fechas con los títulos y autores forman parte 
de la misma que finaliza con la firma de quien figura oficialmente en los 
programas de los espectáculos como “Dirección” y “Ayudantía de dirección”, 
tema del que ya se ha escrito. 
 
He de aclarar que este cuadro se ha realizado según pruebas 
documentales que sólo se corresponden parcialmente con la realidad. El caso 
más evidente corresponde al año 1962 donde consta que se realizaron seis 
montajes si bien sólo están documentadas seis funciones, una de cada montaje 





                                                 
188 ANEXO IMÁGENES Nº 134: Cartel anunciador de Buenas noches Betina en Círculo de la Amistad, 
en Córdoba capital. 
189 ANEXO ESCRITOS Nº 23 y 24: Acuerdos para la actuación en Ciudad Real (1) y (2). ANEXO 
IMÁGENES Nº 133: afiche de la actuación en Ciudad Real 1961. 




Teatro Localidad Día Mes Título Autoría Dirección Ayt. 
Montemar
190 





Montemar Torremolinos 9 Agosto La fiesta del 
entremés 
Varios191 A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 10 Agosto La fiesta del 
entremés 
Varios A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 10 Agosto La fiesta del 
entremés 
Varios A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 11 Agosto La fiesta del 
entremés 
Varios A.R.A. F.J.P. 











Alameda Coín 24 Agosto Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 28 Agosto Un drama 
en el quinto 
pino 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 29 Agosto Un drama 
en el quinto 
pino 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Alameda Coín 31 Agosto A media luz 
los tres 
Mihura A.R.A. F.J.P. 
Salón Anita Estepona 14 Septiembre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Salón Anita Estepona 14 Septiembre Un drama 
en el quinto 
pino 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Salón 
Varietés 
Fuengirola 21 Septiembre Un drama 
en el quinto 
pino 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Salón 
Varietés 
Fuengirola 21 Septiembre Un drama 
en el quinto 
pino 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Salón 
Moderno 
Álora 7 Octubre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Laurel Tolox 12 Octubre Qué bollo 
es vivir 





18 Octubre Un amor 
desgraciado 
Mery A.R.A. F.J.P. 
                                                 
190 Inauguración del Teatro Montemar en Torremolinos. 
191 Muñoz Seca, Jardiel Poncela, Álvarez Quintero, Molnar, Vital Aza. 
192 A.R.A. (Ángeles Rubio Argüelles). 
193 F.J.P. (Francisco Javier Puerta). 
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19 Octubre Un drama 
en el quinto 
pino 





19 Octubre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Acosta Frigiliana 9 Noviembre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Villaverde Ardales 30 Noviembre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Villaverde Ardales 30 Noviembre Qué bollo 
es vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Casa de la 
Cultura 
Málaga 23 Diciembre Seis 
personajes 









Teatro Localidad Día Mes Título Autoría Dirección Ayt. 
Alkázar Málaga 4 Enero Sublime 
decisión 
Mihura A.R.A. F.J.P. 
Alkázar Málaga 4 Enero La televisión 
196 
A.R.A. A.R.A. F.J.P. 
Domín-
guez 
Yunquera 18 Enero Qué bollo es 
vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Cine 
España 
Fuentepiedra 25 Enero Qué bollo es 
vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Cine 
España 
Fuentepiedra 25 Enero Qué bollo es 
vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Casa de la 
Cultura 





Casa de la 
Cultura 
Málaga 4 Febrero El jugador198 Ugo Betti A.R.A. F.J.P. 
Casa de la 
Cultura 
Málaga 14 Febrero Corrupción 
en el Palacio 
de Justicia199 
Ugo Betti A.R.A. F.J.P. 
                                                 
194 ANEXO ESCRITOS Nº 52: Hoja de taquilla Cine Mª Cristina, Alhaurín el Grande. 
195 Seis personajes en busca de autor (Lectura escenificada). 
196 La televisión (Radiograma). 
197 Proceso de familia (Lectura escenificada. Todas las lecturas de autores italianos se realizaron en 
colaboración con la Sociedad Dante Alighieri y la Embajada de Italia). 
198 ANEXO ESCRITOS Nº 58: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación de El 
jugador. 
199 ANEXO IMÁGENES Nº 169: Cartel publicitario de Corrupción en el Palacio de Justicia (Lectura 
escenificada) y ANEXO ESCRITOS Nº 60: Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Palacio de justicia: Doc.1 (16/02/59) y Doc.2 (SUR/18/02/84). 
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Teatro Localidad Día Mes Título Autoría Dirección Ayt. 
Salón 
Varietés 










Casa de la 
Cultura 
Málaga 11 Abril Seis 
personajes 





Casa de la 
Cultura 
Málaga 24 Abril Legítima 
defensa202 
Paolo Levi A.R.A. F.J.P. 
   Junio Separada del 
marido203 
Fernández 
de Sevilla y 
Tejedor 
A.R.A. F.J.P. 
   Junio Sublime 
204decisión 
Mihura A.R.A. F.J.P. 
Alkázar Málaga 10 Julio Sublime 
decisión 
Mihura A.R.A. F.J.P. 
Alkázar Málaga 11 Julio Sublime 
205decisión 
Mihura A.R.A. F.J.P. 
Alkázar Málaga 12 Julio Qué bollo es 
vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Alkázar Málaga 12 Julio Qué bollo es 
vivir 
Tono A.R.A. F.J.P. 
Romano Málaga 23 Julio Las nubes206 Aristófanes A.R.A. F.J.P. 












Alkázar Málaga 26 Julio Separada del 
marido208 
Fernández 
de Sevilla y 
Tejedor 
A.R.A. F.J.P. 
                                                 
200 ANEXO ESCRITOS Nº 54: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación 
Proceso de Jesús (SUR/27/03/59). 
201 Seis personajes en busca de autor (Lectura escenificada). 
202 Legítima defensa (Lectura escenificada). 
203 No se dispone de más datos. Extraídos de hoja de pago al elenco. Nota de prensa sin fecha. 
204 No se dispone de más datos. Extraídos de hoja de pago al elenco. 
205 No se dispone del programa de mano, si de la hoja de pago al elenco. 
206 ANEXO ESCRITOS Nº 55: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación de Las 
nubes: (21/07/59), (24/07/59), Julio 1964. 
207 ANEXO ESCRITOS Nº 56: Recorte de periódico con comentario crítico de las representaciones de: 
Un drama en el quinto pino y Separada del marido. 
208 No se dispone de más datos. Extraídos de hoja de pago al elenco. 
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Teatro Localidad Día Mes Título Autoría Dirección Ayt. 
Alkázar Málaga 26 Julio Separada del 
marido209 
Fernández 
de Sevilla y 
Tejedor 
A.R.A. F.J.P. 
Montemar Torremolinos 4 Agosto Un drama en 
el quinto 
pino 
Tono  A.R.A. F.J.P. 














Montemar Torremolinos 24 Agosto Guillermo 
Hotel 
Tono  A.R.A. F.J.P. 



































vrs. A. Paso 
A.R.A. F.J.P. 





vrs. A. Paso 
A.R.A. F.J.P. 









                                                 
209 No se dispone de más datos. Extraídos de hoja de pago al elenco. 
210 ANEXO ESCRITOS Nº 59: Hoja de pagos de ensayos. 
211 Aparece en el programa de mano como “reposición”. Debieron hacerse otras funciones no reseñadas 
aún en la tabla al no encontrarse documentación que lo demuestre. 























la Pasión del 
Señor 
G. Xavier 
Vallejo y H. 






Córdoba 4 Junio Proceso a 
Jesús 
Diego Fabbri A.R.A.  














Montemar Torremolinos 18 Agosto Una bomba 
llamada 
Abelardo 




Torremolinos 19 Agosto Romeo y 
Julieta 
Martínez 
Tono  A.R.A. C.C.
216 
Montemar Torremolinos 20 Agosto 
(estreno) 
El gato y el 
canario 





Royal Málaga 25 Enero Un trono 
para Cristy 
J. López Rubio A.R.A
. 
F.P. 
Royal Málaga 25 Enero Un trono 
para Cristy 
J. López Rubio A.R.A
. 
F.P. 










                                                 
212 ANEXO ESCRITOS Nº 61: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación de El 
desdén con el desdén, (20/01/60). 
213 ANEXO ESCRITOS Nº 57: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación de: 
Formión, Festival Grecolatino. 
214 H.P.O.: (Huberto Pérez de la Osa). 
215 F.P.: (Francisco Puerta). 
216 C.C.: (Carlos Cobo). 
217 ANEXO ESCRITOS Nº 62: “Hojas de taquillas 26 y 27/ 01/61” Doc.1 y Doc.2. 
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Royal Málaga 27 Enero La estrella 
de Sevilla 
Lope de Vega A.R.A
. 
F.P. 
Royal Málaga 27 Enero La estrella 
de Sevilla 
Lope de Vega A.R.A
. 
F.P. 
Casa de la 
Cultura 







Casa de la 
Cultura 
Málaga 9 Marzo Seis 
personajes 







Casa de la 
Cultura 







Casa de la 
Cultura 
Málaga 11 Marzo Seis 
personajes 














Málaga 13 Julio ¿Dónde vas 
Alfonso 
XII? 





Montemar Torremolinos 25 Julio ¿Dónde vas 
Alfonso 
XII?220 



















Ronda 4 Septiembre ¿Dónde vas 
Alfonso 
XII? 





                                                 
 Lectura escenificada. 
 Lectura escenificada. 
 Lectura escenificada. 
218 ANEXO ESCRITOS Nº 63: Recorte de periódico con comentario crítico de la representación 
Derrumbe en la estación Norte (12/03/61). 
 
219 ANEXO ESCRITOS Nº 64: Recortes de periódicos con comentario crítico de la representación de 
Dyscolos, Doc.1: (ABC/../06/61). Doc.2: (SUR 02/07/61), Doc.3: (03/07/61). 
220 ANEXO ESCRITOS Nº 65: Recorte de revista con comentario crítico de diversas agrupaciones 
escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la representación de ¿Dónde vas Alfonso XII? (PRIMER 
ACTO/sept/61). 
221 Francisco Puerta aparece como “Director adjunto” en estas funciones del Teatro Montemar.  
222 ANEXO ESCRITOS Nº 65: Recorte de revista con comentario crítico de diversas agrupaciones 
escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la representación de La luna es azul (PRIMER ACTO/sept/61). 
223 ANEXO ESCRITOS Nº 65: Recorte de revista con comentario crítico de diversas agrupaciones 
escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la representación de Las de Caín (PRIMER ACTO/sept/61). 











Málaga 13 Septiembre ¿Dónde vas 
Alfonso 
XII? 
J.I. Luca de 
Tena 
A.R.A F.P. 
Montemar Torremolinos 25 Septiembre ¿Dónde vas 
Alfonso 
XII? 
J.I. Luca de 
Tena 
A.R.A F.P. 
Montemar Torremolinos 26 Septiembre La luna es 
azul 
Hugh Herbert A.R.A F.P. 









14 Noviembre El dyscolos Menandro 
Versión de J. 
















Lope de Vega A.R.A. F.P. 
Principal Cómpeta 7 Abril Con la vida 
del otro 
Jorge Llopis A.R.A. F.P. 









Abril El heredero 
del cielo  
Lope de Vega A.R.A. F.P. 
Romano Málaga   Medea Eurípides A.R.A.  
Romano Málaga   Los gemelos Plauto A.R.A.  
 
 
Comentarios a los datos aportados: 
 
 Comprobamos que en 1958 la compañía hace temporada de verano en 
Torremolinos en el recientemente inaugurado Teatro Montemar, propiedad de la 
condesa. Realiza, según los datos obtenidos nueve funciones. Visita Coín y 
Alhaurín el Grande. En Estepona, Fuengirola y Ardales, la compañía actúa con 
funciones dobles pero va una sola vez en el año. Álora, Tolox y Frigiliana son 
los restantes municipios de la provincia visitados en el 58 con una sola función 
en cada pueblo. Está la particularidad de que la capital es visitada únicamente 
al final del año. 24 funciones a repartir entre 9 municipios, siendo Torremolinos 
                                                 
224 Varias piezas: El castigo sin venganza, La dama boba, Peribáñez y el comendador de Ocaña, La 
moza de cántaro., Fuenteovejuna, La estrella de Sevilla. En el mismo acto se dio lectura del mensaje de 
Jean Cocteau para la celebración del Día Mundial del Teatro. 
225 Despedida de Francisco Javier Puerta como director de escena del Teatro ARA. ( F.J.P. o F.P.) 
 Lectura escenificada. 
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con su propio teatro quien más funciones acapara. Hay que tener en cuenta 
que la compañía se presenta en Agosto y por lo tanto trabaja durante medio 
año. La curiosidad estriba en que el modelo de comportamiento es similar al de 
las compañías madrileñas, las cuales solían realizar una gira por provincias 
como experiencia de rodaje, antes de presentarse en la capital y ser sometidas 
a la crítica de un público acaso más exigente que bien puede costarle un 
disgusto empresarial. 
 
En 1959 el proceso se invierte con respecto al año anterior ya que la 
compañía parece centrarse más en Málaga capital y abandonar la itinerancia. 
Consigue lugares en los que representar como el Teatro Alcázar, la Casa de la 
Cultura y se presenta por primera vez en el Teatro Romano. De las 35 
funciones registradas, 22 son realizadas en la capital y 6 en su teatro de 
Torremolinos. Tres fueron los pueblos visitados: Yunquera, Fuentepiedra y 
Fuengirola. 
 
En 1960, según consta en los documentos obtenidos, la compañía 
realizó tan sólo 9 funciones, distribuyéndose estas entre Málaga con 5, y 
Torremolinos con 3, quedando señalada una función especial realizada en 
Córdoba. Lo más significativo de este año es que en los documentos 
consultados no hay constancia registrada de salida a los pueblos y que las 
cinco funciones hechas en Málaga se distribuyen en varios teatros. Pisa por 
primera vez el escenario del Cervantes, actúa en el Alcázar que parecía feudo 
de la compañía, se presenta en el Royal y, en verano en el Romano. 
 
En 1961 son 22 funciones las realizadas y apenas se producen salidas a 
la provincia. Tan sólo dos funciones en Ronda. Aparece registrada una salida 
interprovincial a Ciudad Real en el Certamen Nacional de “Aficionados”, 
estando repartidas el resto de funciones entre las 6 del Montemar de 
Torremolinos y las 12 de Málaga; se destaca que en esta ocasión el Teatro 
Royal ha acogido 6 funciones, 4 la Casa de la Cultura, 1 en el Romano y 1 en 
un colegio.  
 
Es muy significativa la participación de la compañía en un certamen de 
teatro aficionado, puesto que ello avala la no profesionalidad de la 
organización. La pregunta surge cuando se descubren documentos de 
contratos a actores por los que reciben una cantidad por función y por ensayo, 
de manera que, al parecer, el funcionamiento interno es profesional en la 
medida en que los miembros de la compañía poseen unos contratos que los 
obliga laboralmente y a cambio perciben unas cantidades por ensayo y 
actuación. ¿Por qué participan entonces en un certamen amateur?, ¿dónde 
empieza y acaba el concepto de la profesionalidad de esta compañía? ¿Tenían 
sentido las relaciones laborales que aplicaba en su teatro?  
 
A estas alturas del estudio, no sería demasiado aventurado sostener que 
la respuestas a estas preguntas vienen a confirmar que la acción teatral 
emprendida por Ángeles Rubio-Argüelles responde más bien a la satisfacción 
plena de un anhelo personal que a un verdadero y definido proyecto teatral con 
proyección de futuro. En verdad, la intención que albergaba era “comprometer” 
mediante un contrato ficticio a los actores y actrices que más le interesaban 
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estableciendo unas nóminas ridículas para una economía solvente de sus 
actores, pero que ciertamente le permitían mantenerse y mantener una mínima 
estructura en la compañía. 
 
En 1962 la compañía está en proceso de cambio. Ángeles Rubio-
Argüelles se encuentra más preocupada de las obras de su nuevo teatro en el 
Paseo de Reding y la compañía se resiente de ello. Por eso tan sólo aparecen 
registradas seis funciones en todo el año de las que cuatro se realizan en 
Málaga entre el Teatro Romano que acoge dos representaciones, una en la 
Casa de la Cultura y una en la Sociedad de Amigos del País. La salida a la 
provincia la recibe Cómpeta con dos funciones. 
 
Los municipios de la provincia visitados por la compañía son 13 
contabilizando Torremolinos, sede propia de actuación de la compañía en 
verano. Estepona, Fuengirola y Torremolinos en la costa y en el interior: Ronda, 
Yunquera, Tolox, Coín, Alhaurín el Grande, Ardales, Álora, Cómpeta, Frigiliana 
y Fuentepiedra. Visitaron Ciudad Real para un certamen y Córdoba. Realizaron 
un total de 96 funciones en cuatro temporadas: 58/59, 59/60, 60/61 y 61/62. Del 
total de las 96 funciones, 46 se realizaron en los pueblos y dos fuera de Málaga 
provincia. De las 46 de la provincia, 24 (49%) se realizan en Torremolinos. Y lo 
más importante que demuestra que la vocación del proyecto ARA no era la 
itinerancia sino la estabilidad, es que el primer año realizan 23 funciones en la 
provincia y que las otras 23 las realizan en los años siguientes. 
 
Un amplio periodo de ensayo de un proyecto que debía acabar en lo que 
finalizó: un teatro propio en la capital para la temporada 1962/63. 
 
 




10 días en agosto, con 11 funciones y 6 títulos  
2 días en septiembre, con 4 funciones y 2 títulos  
4 días en octubre, con 5 funciones y 2 títulos 
2 días en noviembre, con 3 funciones y 2 títulos 
1 día en diciembre, con 1 función y 1 título226 





4 días en enero, con 6 funciones y 4 títulos  
3 días en febrero, con 3 funciones y 3 títulos  
1 día en marzo, con 1 función y 1 título 
2 días en abril, con 2 funciones y 2 títulos  
2 días en junio, con 2 funciones y 2 títulos 
6 días en julio, con 9 funciones y 5 títulos 
                                                 
226 Lectura escenificada. 
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6 días en agosto, con 8 funciones y 3 títulos 
2 días en septiembre, con 2 funciones y 1 título 
1 día en diciembre, con 1 función y 1 título 





1 día en enero, con 2 funciones y 1 título 
1 día en abril, con 1 función y 1 título 
2 días en junio, con 2 funciones y 2 títulos 
1 día en julio, con 1 función y 1 título 
3 días en agosto, con 3 funciones y 3 títulos 





3 días en enero, con 6 funciones y 3 títulos 
2 días en marzo, con 4 funciones y 2 títulos 
5 días en julio, con 5 funciones y 4 títulos 
6 días en septiembre, con 6 funciones y 3 títulos 
1 día en noviembre con 1 función y 1 título 





1 día en marzo, con 1 función y 1 título 
3 días en abril, con 3 funciones y 3 títulos 
2 días en verano, con 2 funciones y 2 títulos 
 
 
C/ Elenco de actores 
 
Podríamos afirmar que la compañía ARA no estaba formada por 
profesionales de la interpretación. Más bien se nutría de voluntarios 
apasionados por el teatro que ardían en deseos de aprender a actuar y que 
llegaban a adquirir nivel profesional a través de la experiencia interpretativa. 
 
La elección del personal era un criterio exclusivo de la condesa y parece 
ser que los criterios determinantes para su selección eran el buen decir, la 
buena planta y la educación. Las clases para los actores se reducían a 
correcciones en la lectura de los textos principalmente, aunque también se 
impartían clases de indumentaria con cierta atención.227 
 
                                                 
227 ANEXO IMÁGENES Nº 145: Documento escaneado de un libreto de apuntes de Indumentaria 
usado en sus clases. 
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A final de 1962 se produce un cambio de planteamiento con la 
inauguración de su teatro estable, si bien, sería comprometido encuadrar el 
proyecto ARA en cualquiera de las dos modalidades de entender la acción 
teatral, pues tanto desde el punto de vista profesional como desde el amateur, 
nos encontraríamos con disonancias evidentes. 
 
Si se entiende por teatro profesional aquel que realiza su actividad en el 
marco empresarial, que comercializa con sus productos artísticos y establece 
una relación laboral regulada con sus empleados, no se ha encontrado un 
documento de registro, ni estatutos, que demuestre que la Compañía ARA 
estaba inscrita y registrada como tal. Sin embargo, según consta en los 
comentarios de las entrevistas realizadas a la protagonista por García Dueñas, 
se conoce que recibía subvención directa del Ministerio de Información y 
Turismo y que ésta no debía ser justificada. Sea como fuere, el dato de la 
subvención no es relevante en ninguno de los dos sentidos, dado que tanto el 
teatro profesional como el amateur la recibían, si bien el elevado importe de las 
cantidades recibidas por ARA hacen pensar en su consideración como teatro 
profesional.  
 
Veamos cuáles podrían ser esas disonancias. 
 
 El 14 de noviembre de 1961, la compañía participa en un festival para 
“aficionados” en Ciudad Real, con la obra El Dyscolos de Menandro, hecho que 
clasificaría a la compañía como amateur, puesto que no es razonable que una 
compañía profesional participe en un certamen de estas características. 
 
Ahora bien, si la compañía se define como “aficionada”, ¿cómo se 
explicaría la relación contractual con los actores? Los documentos que se 
aportan en el apéndice correspondiente, así lo demuestran228. Resulta extraño 
que una compañía de teatro aficionado pague a sus artistas por el trabajo 
realizado y no por el concepto de “justificación por gastos”. Así mismo llama la 
atención que en las “hojas de pago” figure el concepto de “sanciones”, 
previstas para las ausencias y tardanzas en ensayos, cuotas que les serían 
descontadas de sus honorarios por función y este procedimiento responde a 
una dinámica profesional. Es más curiosos aún que se paguen ensayos como 
figura en una de las hojas de pago que se adjuntan en la cita anterior, 
concretamente en la perteneciente a “Los extremeños se tocan”. Y las “Hojas 
de pago” que se adjuntan, pese a ser un documento interno y no oficial, si 
demuestra el compromiso salarial que la compañía mantenía con sus artistas. 
Podemos observarlo en las hoja de pago correspondientes a la función de Un 
drama en el quinto pino realizada en el Teatro Alkázar el 25 de julio con fecha 
de pago de cinco días después. Las funciones de los días 10 y 11 con la obra 
Sublime decisión demuestra además un aumento en los salarios del elenco en 
comparación con la hoja de pago del día 25 de junio de 1959. En este último 
caso el coste en honorarios a los actores le costaba a la compañía 1.200 
pesetas. 
 
                                                 
228 ANEXO ESCRITOS Nº 66: Hojas de pagos. Documentos 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 (1959). 
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Cuando la compañía actúa en Málaga capital cobraba taquilla a un 
precio de 25 y 15 pesetas, según butacas, y cuando se actuaba en pueblos 6 y 
4 pesetas229. Pero estos documentos que se adjuntan, demuestran como 
“Hojas de ingresos” lo recaudado en taquilla pero nos demuestra la asistencia 
de espectadores, que en los casos concretos aquí presentados estaban en 
torno a los cien espectadores por función. 97 espectadores en la función de 
tarde del 27 de enero de 1961 y 85 espectadores en la sesión de noche del 
mismo día. Las funciones realizadas el día anterior con el espectáculo El gato y 
el canario dieron 129 espectadores para la sesión de tarde y 76 en la nocturna. 
Estos documentos corresponden a la cita 209. 
 
Tenemos constancia por el libro de J. Codeso, ya citado anteriormente, 
sobre el sistema de pagos tradicional que se usaba en las agrupaciones. 
Según este sistema llamado “a partido”, se percibía una cantidad estipulada del 
tanto por ciento que le correspondía al elenco una vez descontado los 
impuestos y gastos (menores, autores, propaganda, empleados..) y que 
variaba en función de la categoría del artista. Los pagos se dividían en 
fracciones siendo el sueldo la cantidad pactada como base. Le seguía el medio 
sueldo, el cuarterón y por último un dieciseisavos. 
 
De lo expuesto anteriormente se podría entender que el gasto salarial en 
ARA podría actuar como incentivo para mantener unida la compañía aportando 
a los actores una ayuda a modo de paliativo económico, especialmente para 
quienes necesitaban independizarse del núcleo familiar o procedían de otras 
zonas, aunque esto no deje de ser una mera interpretación del investigador. De 
ser así se entendería, aunque incorrectamente, aquello que anteriormente se 
explicó respecto al “mecenazgo de la condesa”. 
 
Según la documentación extraída de los programas de mano de los 
espectáculos registrados durante las temporadas del período agosto 58 - 
noviembre 62, aparecen relacionados un total de 63 actores y 38 actrices. 
 
La baja participación femenina, era la propia de una época donde la 
incorporación de la mujer al mundo de la farándula era socialmente muy 
criticada. Lo sorprendente es la elevada participación masculina, posición que 
comienza a invertirse en la década siguiente hasta llegar a la situación actual 
donde la participación femenina duplica a la masculina. Podríamos apuntar 
como una de las causas posibles de esta inversión una cierta relajación de los 
valores morales amparados en el machismo de la época, donde la mujer, aún 
no incorporada al mundo laboral disponía de más tiempo libre para ejercer la 
actividad teatral. 
 






                                                 
229 ANEXO ESCRITOS Nº 67: Hoja de taquilla. Municipio Alhaurín el Grande. (1958). 
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Año                      Actores - Actrices 
1958…………. 12        6  
1959…………. 29       17  
1960…………. 31      12  
1961…………. 27       16 
1962…………. 14        8    
 
Fue el período entre 1959 y 1961 en el que la compañía tuvo el elenco 
más amplio: un total de 46, 43 y 43 actores y actrices a los que cabe añadir los 
equipos creativos y técnicos, resultando una plantilla que bien podría rozar las 
60 personas en temporada, desde iluminadores, fotógrafos, realizadores de 
vestuario, maquilladores, realizadores escenográficos, hasta la figura ya 
desaparecida del “traspunte” y del “apuntador”, y el personal responsable de 
los efectos musicales y de sonido completaban la plantilla a cuyo frente solía 









ACTORES         ACTRICES 
Andrés Barbudo Asunción Peña 
Ángel Nieto Beatriz Peláez 
Carlos Cobo230 Clarita Pérez Ponce de León 
Eduardo Márquez Mª Remedios Cortes 
Francisco Javier puerta Mari Loli Astola 
Francisco Yepes Yolanda Fernández 
Juan Barceló  
Juan Hacho  
Juan Ignacio Lorenzale Huelin231  
Juan Segarra  
Manuel Portales  
X.X.  
 
                                                 
230 Carlos Cobo, consta en los programas de mano con las iniciales C.C. o con la firma Carlos C. 
Medina. 
231 Hasta la fecha no hay programa de mano en que aparezca su nombre original, pero si un contrato 
privado de trabajo como actor. Ver ANEXO ESCRITOS Nº 68: Contrato de actuación. Doc:1 y 2. 




ACTORES         ACTRICES 
Adolfo Vega Angelines Ortega 
Andrés Barbudo232 Beatriz Peláez 
Celso García Arrebola Clarita Pérez Ponce de León 
Diego Gómez Inés Méndez 
Domingo F. Rodríguez de Rivera Irene Cano 
Eduardo García Julia Fresnedo 
Eduardo García Nogales Luisa Alés 
Fernando Melgá Luisa Briales 
Francisco B. Murillo Mª Remedios Cortés 
Francisco Moreno Mari Loli Astola 
Francisco Pérez Mari Luz Rizzo 
Francisco Ramos María Luisa García Mañas 
Generoso Plata233 María Remedios Lorenzo 
J. Luis Melero Melinda Ruiz 
José Lucio Romero Rita Doña 
Manuel Adarvez Teresa Guerado 
Manuel Portales Yolanda Fernández 
Francisco Javier Puerta  
José Romero  
Luis Méndez  
Andrés Barbudo  
Juan Barceló  
Juan Hacho  
Manuel Cabello  
Ángel Nieto  
Luis Urrea  
Salvador Cobo  




                                                 
232 No se dispone de programa de mano. Dato extraído de hoja de pago al elenco. 
233 No se dispone de programa de mano. Dato extraído de hoja de pago al elenco. 




Adolfo Vega Angelines Ortega 
Ángel Nieto Chelo Melida 
Antonio Martín Encarnita Macías 
Antonio Ocaña Isabelita Reyes 
Antonio Ramón Luisa Alés 
Carlos Clavijo Luisa Les 
Carlos Cobo Maite Sánchez 
Diego Gómez María Luisa García Mañas 
Domingo F. Rodríguez de Rivera María Luisa Samaniego 
Eduardo García Nogales María Remedios Lorenzo 
Fernando García Mañas Maruchi Sánchez 
Francisco Javier Puerta Yolanda Fernández 
Gerónimo Muñoz  
Guillermo Leal  
Joaquín Cereto  
Juan Barceló  
Juan Hacho  
Juan Márquez Gema  
Juan Mérida  
Leopoldo Mérida  
Luis Ignacio Alonso  
Luis Luque  
Luis Méndez  
Luis Urrea  
Manuel Cabello  
Manuel Cañizares  
Manuel Linares  
Manuel Portales  
Mariano Santiago  
Mario Santamaría  








Domingo F. Rodríguez de Rivera Angelines Ortega 
Adolfo Vega Aurora Casado 
Antonio Martín Enriqueta Vázquez 
Antonio Ramón Luisa Les 
Antonio del Pino Lolita Astola 
Benito Loyola Lolita Ballesteros 
Carlos Cobo María Remedios Lorenzo 
F. Calle María Teresa Pérez 
Francisco Javier Puerta María Teresa Sánchez 
José A. Sánchez Mariví Sánchez 
José Luis Arranz Maruchi Sánchez 
José María Palomeque Rafaelita Avilés 
José Marín Rita Doña 
Leovigildo García Susana Lluch 
Luis Ignacio Alonso Victoria Prados 
Luis Méndez Virginia Santiago 
Manuel Cañizares  
Manuel Linares  
Manuel E. Vilar  
Manuel Quintanilla  
Miguel Prados  
Mariano Santiago  
Pedro García de Haro  
Rafael Ruiz  
Dámaso Martínez  
Eugenio Prados  













Adolfo Vega Angelines Ortega 
Ángel Nieto Asunción Peña 
Antonio Martín Isabelita Reyes 
Antonio Ramón Luisa Les 
Domingo F. Rodríguez de Rivera María Luisa Chicano 
Francisco Javier Puerta María Teresa Pérez 
José Luis Arranz Victoria Avilés 
José Marín Yolanda Fernández 
Juan Hacho  
Leovigildo García  
Luis Urrea  
Manuel Cañizares  
Mario Santamaría  





A continuación se expone la relación nominal de actores y actrices por 













Celso García Arrebola 
Dámaso Martínez 
Diego Gómez 
Domingo F. Rodríguez de Rivera 




Fernando García Mañas 
Fernando Melgá 
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Francisco B. Murillo 








J. Luis Melero 
Joaquín Cereto 
José A. Sánchez 
José Lucio Romero 
José Luis Arranz 




Juan Ignacio Lorenzale Huelin 































ESTUDIO CRÍTICO Y COMPARADO DEL DESARROLLO TEATRAL EN MÁLAGA (1950-1980) 
 110 
Chelo Melida 












Mª Remedios Cortés 
Maite Sanchez 
Mari Loli Astola 
Mari Luz Rizzo 
María Luisa Chicano 
María Luisa García Mañas 
María Luisa Samaniego 
María Remedios Lorenzo 
María Teresa Pérez 














D/  Evolución del concepto “dirección de escena” y plasmación en el teatro 
ARA.  
 
La proximidad geográfica de Barcelona a otras ciudades europeas junto 
a los vínculos culturales y su amplia tradición teatral, lograron hacer de esta 
ciudad un campo de experimentación de las vanguardias del teatro europeo, 
estableciéndose un flujo permanente de experiencias sobre las distintas 
corrientes y tendencias en boga en Europa. De hecho, directores, escenógrafos 
y actores catalanes tuvieron más probabilidad de actuar en Francia o Inglaterra 
que en Madrid. Son de sobra conocidos los actores catalanes que solían acudir 
para reciclarse al Actor’s Studio de Nueva York, escuela norteamericana de 
estricto psicologismo. También son destacables en el teatro catalán las 
referencias a las experiencias grotowskianas o a las de Jacques Lecoq o al 
tercer teatro de Barba.  
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Esta movilidad hacia Europa de los profesionales del teatro catalán 
facilitó el conocimiento y uso de poéticas dramatúrgicas basadas en la 
dicotomía “dentro-fuera o fuera-dentro”, consistentes en el punto de partida que 
debe utilizar el trabajo del actor para buscar su verdad, es decir, desde la 
emoción (corriente psicologista) o desde la acción física. 
 
Las corrientes metodológicas sobre trabajo actoral que más han 
aportado a la interpretación y a la propia concepción de la puesta en escena 
del siglo XX, entraron en España a partir de los años 50, y las aportaciones 
más extraordinarias a este respecto llegaron con el Teatro Independiente en los 
60. Barcelona, Madrid y Sevilla fueron las primeras capitales que acogieron 
estas metodologías; cada una con una tendencia bastante definida, sin 
desdeñar otras vías y experiencias que fueron puntuales y que obviamos por 
su escasa proyección. 
 
Madrid tuvo una única experiencia determinante en aquellos momentos. 
Fue la llegada de William Lyton procedente del Actor’s Studio y su visión del 
método stanislavskiano. Como bien sabemos, la gira que la compañía 
Constantin Stanislavski realizó en los años 20 y 30 por Estados Unidos sembró 
escuela y tuvo como resultado la creación de este centro en Nueva York, 
cantera de los grandes actores norteamericanos conocidos en nuestro país 
principalmente por sus interpretaciones cinematográficas: James Dean, Marlon 
Brando, Elisabeth Taylor, Robert Redford, Paul Newman o Robert de Niro por 
citar a algunos de los más conocidos de la cartelera española. 
 
La escuela tuvo al maestro Lee Strasberg como el gran gurú y éste a W. 
Lyton como uno de sus alumnos. Cuando Lyton llega a Madrid y entra en 
contacto con jóvenes actores y directores del Teatro Independiente, forman en 
el número uno de la calle Magallanes la escuela y compañía que terminaría 
conformando una base y un estilo de interpretación en el nuevo panorama 
español. Ana Belén, José Carlos Plaza, por citar solo dos nombres de un largo 
etcétera han estado trabajando en la credibilidad del personaje desde la verdad 
interior a través de su grupo de Teatro Experimental Independiente (T.E.I). 
 
Posteriormente, dos nuevas escuelas, la de José Carlos Coraza y 
Cristina Rota reforzaron esta corriente, si bien ambas diferenciadas, pues como 
se verá más adelante, Cristina Rota pertenece a la escuela argentina.  
 
Sevilla fue la tercera gran vía de entrada de la corriente psicologista a 
través del maestro argentino Carlos Gandolfo, seguidor de “El método” como 
se le conoce en la profesión a esta manera de trabajar en la construcción del 
personaje y en la preparación del actor que, por supuesto conlleva una 
implicación en el proceso de montaje de la obra por parte del director de 
escena. Digamos que esta manera de trabajar lleva la mirada interior hasta una 
introspección grave y profunda. El sistema (y es denominado así porque no 
solo se limita a la construcción del personaje) de Stanislavski funciona siempre 
que se acople a las características de los lugares y las personas que lo usen. 
No puede funcionar de la misma manera en un país que en otro, en una cultura 
que en otra. Debe ajustarse a las costumbres, maneras de entender la vida, de 
pensar, de reaccionar ante los acontecimientos o pequeños sucesos, formas de 
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reaccionar,… Por ese motivo en cada sociedad lo ajustan a sus características 
y mientras que en una le piden al actor un compromiso de implicación total, en 
otras son más relajados en este aspecto y mientras en unas le piden al actor 
que, como la única fuente de motivos para trabajar con la emoción es su propia 
experiencia, esta debe ser de una entrega total a la causa, mientras que en 
otras entienden que debe haber una flexibilidad entre el compromiso con el 
personaje y la proyección de la intimidad del actor. N Esta manera de 
entenderlo hace que en cada país se aplique de una manera y surjan diferentes 
escuelas que todas tienen la misma raíz: Stanislavski.  
 
Pero ¿qué sucedía cuando estos métodos de trabajo se aplicaban a los 
actores españoles y especialmente a los mediterráneos? Nuestras 
características vitales nos definen como personas de respuestas inmediatas, 
muy intuitivas, ágiles en la reacción y enfáticas en su expresión; poco que ver 
con los comportamientos de otras latitudes y otras sociedades. Por lo tanto, 
aquí también hubo de ajustar el método al actor español quien tuvo que hacer 
un notable ejercicio de disciplina y sinceridad para darle consistencia a su 
trabajo. Los reconocimientos posteriores confirmaron que era una buena 
manera de trabajar, si bien generó y aún genera una inmensa contracorriente. 
Valga como ejemplo la experiencia malagueña que paso a detallar.  
 
En la temporada 1989-90 la Fundación Municipal Teatro Miguel de 
Cervantes dirigida en aquel entonces por Carlos de Mesa y siendo concejal de 
cultura Francisco Flores, puso en marcha un plan para organizar el teatro 
malagueño, darle perfil empresarial, obtener buenos productos que fuesen 
competitivos y lanzarlos al mercado exterior con una facturación y sello propios. 
Pero para lograrlo, primero había que sondear el estado y el perfil de las 
compañías malagueñas, es decir, identificarlas y conocerlas para definir su 
estilo, su método de trabajo, etcétera. Para ello, se diseñó un programa de 
trabajo denominado Espacios de Estudio y Experimentación Escénica conocido 
como las “4E”. Toda una amplia programación de cursos, seminarios, 
conferencias, talleres, y representaciones para conocer las características de 
nuestro teatro local y ponerlo en valor. A la hora de comprobar la tendencia de 
los actores malagueños con respecto a sus metodologías de trabajo y sus 
técnicas interpretativas, se eligió el eje Barcelona, Madrid, Sevilla para que 
profesores expertos en la materia trabajaran con nuestros actores. Llegado el 
momento de la aplicación de la metodología psicologista, se optó por la escuela 
catalana ya que el actor Josep Minguell llegaría de trabajar en el Actor's Studio 
de Nueva York. Como inicio del trabajo Minguell propuso a los actores un 
ejercicio de respuestas interpretativas a las preguntas que se exponen a 
continuación: 
 
1º ¿Qué hora es? 
2º ¿Dónde estoy? 
3º ¿Qué hay a mi alrededor? 
4º ¿En qué circunstancias me encuentro? (pasado, presente y futuro) 
5º ¿Qué relación tengo con lo que hay a mi alrededor? (hechos, objetos y 
personas) 
6º ¿Qué quiero conseguir? 
7º ¿Qué obstáculos se anteponen en mi camino? 
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8º ¿Qué hago para conseguir lo que quiero? (Actividad que vendrá 
determinada por todo lo anterior. El “¿Cómo lo voy a conseguir?” 
 
Como vemos, el cuestionario es un ejercicio básico que debe realizar 
cualquier actor que quiera trabajar con el “método” o que desee conseguir la 
mayor naturalidad posible en la interpretación. Basado en la observación de 
nuestro propio comportamiento consiste en la recreación de tres a cinco 
minutos de nuestra vida cotidiana cuando estamos solos y queremos conseguir 
un objetivo simple sin estar en una situación de crisis. En primer lugar, el actor 
tiene que elegir el momento que quiere representar, después ha de trabajar de 
forma sistemática al menos durante una hora e intentar que la representación 
transmita lo que en ese momento se está viviendo por primera vez. Todas las 
preguntas anteriores iban encaminadas a que el actor se observara a sí mismo 
y lo hiciera de forma minuciosa, sabiendo cuál era su comportamiento y por 
qué. 
 
Pues bien, la reacción del actor malagueño ante el ejercicio fue de 
incomprensión y rechazo, actitud que provocó el enrocamiento del profesor con 
un resultado tan virulento que la siguiente sesión de trabajo hubo que 
suspenderse. El actor malagueño de entonces, no conseguía asimilar la 
naturalidad en escena, y le resultaba inconcebible “representar” con naturalidad 
un momento ordinario.  
 
Siempre se ha dicho que la sobreactuación era algo intrínseco en la 
expresividad del actor malagueño y tal vez proceda de las escasas y 
deficientes referencias históricas que tenemos. Un teatro de mentira sostenido 
mediante el efecto y la tensión de falsas emociones; un modo de actuación 
más intuitiva que formativa y responde a la máxima de la vieja escuela grabada 
a fuego de que “el actor nace y no se hace”. Hoy en cambio, lo actores se 
muestran totalmente dispuestos a aprender y aceptar que hay otras formas de 
trabajo válidas y necesarias para su formación.  
 
Así que mientras nuestro cuerpo teatral se auto complacía en la 
obsolescencia de ciertas formas de interpretación, el resto del país avanzaba 
por el camino de nuevas experiencias con el afán de suplir el déficit formativo 
que la dictadura había impuesto. 
 
Y Málaga, mientras tanto, era ajena a lo que estaba sucediendo en otros 
lugares. Entre los 50 y 60 no se hicieron esfuerzos por formar y actualizar a 
nuestros agentes culturales ¡Utopía! 
 
El Teatro ARA respondía al deshecho que la dictadura dejaba en esos 
pastos de abandono: una literatura afable y escasamente crítica. 
 
Lograr que una compañía que produce doce o más espectáculos en una 
sola temporada tenga una propuesta escénica elaborada es muy complicado. 
No podía ser este el campo de mayor aportación, pues el tiempo real de 
ensayos por producción era mínimo y desigual, y estaba en función no tanto de 
los requerimientos de las producciones como de los compromisos surgidos 
para presentar una obra.  
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La condesa elegía las obras según su gusto; citaba a su “ayudante de 
dirección” para comunicarle el elenco de actores y fecha de estreno que a 
veces decidía para el fin de la semana ante el pánico del “ayudante de 
dirección”. 
  
Trabajar en esas condiciones, significaba que lo primordial era que el 
texto estuviese bien expresado, que se “entendiese” bien, que el decorado 
fuese “elegante” y el vestuario “bonito”. Por eso el “ayudante de dirección” se 
preocupaba enormemente que la obra estuviese montada con un mínimo de 
dignidad y respeto hacia el público. 
 
Pero por fortuna, el proyecto ARA encontró a una persona de gran valía 
intelectual cuya mentalidad era mucho más avanzada respecto a las 
propuestas literarias locales y que estaba al día en lecturas claves para la 




Francisco Javier Puerta de las Doblas (1928 - 2009) 
 
Francisco Javier Puerta de las Doblas fue durante el período 1949-1962, 
uno de los protagonistas más prestigiosos y populares del arte dramático 
malagueño, junto a Guillermo Bolín, Cavanillas. Rubio-Argüelles y Andrés 
Oliva. 
 
Nacido en 1928, a los dieciséis años siendo aún estudiante, le 
propusieron dirigir el auto sacramental El colmenero divino de Tirso de Molina, 
que llevó a escena y tres años después (1947), con apenas diecinueve, dirigió 
“Juego de niños” de Víctor Ruiz Iriarte con su grupo teatral “Salvador Rueda,” 
formado por profesionales del teatro en paro y que fue presentado en el cine 
Echegaray transformado en teatro para la ocasión. 
 
Diplomado en Declamación, como correspondía a la titulación que se 
otorgaba entonces, se especializó en Dirección escénica en el ejercicio de su 
experiencia teatral diaria, dirigiendo varias agrupaciones vocacionales entre las 
que destaca su trabajo con el grupo de teatro de ex-alumnos Maristas, campo 
de experimentación donde aprendió los criterios de dirección apropiados para 
su carrera posterior. 
 
En las navidades de 1962, justo cuando la condesa inaugura su 
proyecto y edificio teatral Teatro A.R.A. el decide retirarse y atender a 
obligaciones familiares que le impedían ejercer el alto grado de compromiso 
que la nueva aventura ARA le iba a exigir. 
 
Se alejó de la tendencia que en los 50 introdujo José Tamayo, donde 
primaba la concepción del espectáculo y optó por la vía del verismo y la 
autenticidad de la escena en la que ya se había trabajado en los años de la 
República, siendo el texto el soporte fundamental. El respeto al texto para 
lograr entender la psicología de los personajes y el trabajo interpretativo en 
busca de la verdad para la comunicación creíble con el espectador.  
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Sus criterios sobre escenificación y la autenticidad interpretativa en 
escena, conectaban al teatro malagueño con los cambios que a nivel nacional 
estaban introduciendo aquellos que a la postre resultaron ser los grandes 
nombres de la escena española. Por ello se cree que si Francisco Javier Puerta 
no se hubiera retirado de la escena tan joven, el teatro malagueño habría 
progresado mucho más en sintonía con el avance del teatro español. Es más, 
se cree que por su talante y preparación intelectual, habría servido de bisagra 
entre las corrientes malagueñas conservadoras y progresistas de la escena, 
entre el teatro tradicional y las vanguardias. La ausencia en el teatro 
malagueño de una figura de mediación como la que pudo ejercer Francisco 
Javier Puerta, contribuyó al enfrentamiento entre dos concepciones teatrales 
que estaban obligadas a convivir. 
 
Con su compañía “Lope de Rueda”234, integrada por actores 
profesionales, consiguió representar textos con un alto nivel interpretativo, 
aplicando un rigor y verismo que contrastaba con el teatro ligero y poco 
riguroso que se hacía en ese momento. Igualmente sucedió con sus 
aportaciones al frente del Teatro Español Universitario, que bajo su dirección 
logró éxitos importantes, en esta ocasión con un perfil de actores 
caracterizados por su juventud235. 
 
Como director de escena independiente, en los años 50 su dedicación 
fue requerida por agrupaciones que le propusieron dirigiera el teatro de autores 
de moda en esos años: Mihura, Poncela, Llopis, Arniches, Muñoz Seca, Ruiz 
Iriarte, entre otros y destacando los montajes realizados para las obras: “Juego 
de niños” y “Un día en la gloria” ambas de Víctor Ruiz Iriarte, “El caso de la 
señora estupenda” de Miguel Mihura, autor que si hubiera seguido en su línea 
dramatúrgica de “tres sombreros de copa”, tal vez nos hubiese aportado mucho 
más a la historia del teatro español, pero quizás, el fracaso con que fue esta 
obra recibida en su estreno le hizo derivar su literatura hacia los derroteros del 
momento. 
 
Algo similar le sucedió más tarde a Paso o al propio Jardiel Poncela. El 
deseo de vivir de la literatura teatral en España siempre ha obligado a la 
concesión permanente. De Poncela fue el montaje de “El cadáver del señor 
García” y los montajes de las astracanadas de Muñoz Seca: “Los cuatro 
Robinsones” y “Usted es Ortiz”. “Las grandes fortunas” de Arniches y “Con la 
vida del otro” de Carlos Llopis o “Murió hace quince años” de Jiménez Arnau, 
fueron los montajes más celebrados de Francisco Javier Puerta en la dirección 
de escena malagueña hasta finales de los años 50, cuando comienza su 
estrecha relación profesional con Ángeles Rubio-Argüelles. 
 
De sus muchos y afortunados montajes, se destaca el realizado por su 
compañía de Arte Clásico “La cena del rey Baltasar”236 en las fiestas del 
                                                 
234 ANEXO IMÁGENES Nº 77 y 78: Programa de mano de la agrupación artística Lope de Rueda. 
235 ANEXO IMÁGENES Nº 73 y 74: Programa de mano del T.E.U. 
236 ANEXO ESCRITOS Nº 40, 41, 42, 43 y 44: Páginas del Cuaderno de dirección de La cena del rey 
Baltasar de Francisco Javier Puerta. 
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Corpus Christi y en el incomparable marco del atrio de la catedral de Málaga.237 
Fue sin duda un éxito sin precedentes haber logrado en junio de 1953, 
autorización para el montaje en este espacio sacro ante unas autoridades 
siempre recelosas con el mundo de la farándula. En esta ocasión su nombre 
tampoco aparece en el programa de mano como responsable de la Dirección 
de escena, algo sólo entendible por su generosidad y humildad a la hora de 
atender una petición expresa.  
 
Durante su estancia en ARA como director de escena, (1958-1962), hay 
que destacar por la dirección de actores y la recreación de atmósferas, el 
montaje que realizó de la obra titulada “El proceso a Jesús” de Diego Fabbri, 
estrenada en el tristemente desaparecido Teatro Alkázar, ubicado en el numero 
10 de la céntrica calle Liborio.  
 
Su modo de afrontar la dirección escénica es, sin duda, el más admirado 
y respetado. No hay un solo actor que trabajara con él que no tenga palabras 
de agradecimiento y respeto a la figura de Francisco Javier Puerta. De su 
forma de dirigir se aplaude su capacidad para aglutinar a todo un equipo en un 
proyecto estético, dando las indicaciones precisas a cada responsable y 
guiando a los actores en la meticulosidad del movimiento escénico, del ritmo y 
de las interioridades de los personajes. Un trabajo en el que está muy 
pendiente del actor, orientándole sobre la agudeza en los matices y la medida 
en los gestos, una labor que hubiese sentado escuela y tradición. 
 
Dirige el Teatro de Arte Clásico y finalmente desde 1958 hasta 1962, 
compartió la dirección de la compañía ARA con Doña Ángeles Rubio Argüelles. 
En 1962 cuando la compañía ARA crea su propio teatro en el Paseo de Reding 
de La Malagueta optando por la estabilidad aunque sin abandonar del todo la 
itinerancia, Francisco Javier Puerta deja el proyecto en el que había dirigido 
más de 47 obras y decide retirarse de la profesión teatral. 
 
Bajo su dirección se trató una amplia y variada gama de géneros y 
estilos, desde comedias musicales, vodeviles, zarzuelas, autos sacramentales, 
dramas existencialistas, hasta tragedias, comedias grecolatinas y clásicos 
españoles. 
 
La figura de Francisco Javier Puerta de las Doblas, auténtico y primer 
director de escena del proyecto ARA desde sus inicios hasta finales de 1962, 
parece ser la clave del mantenimiento de la compañía durante este periodo. 
Aportó un criterio de orden y composición en la escena, consiguiendo que las 
obras gozasen de equilibrio entre el mensaje textual y los demás elementos 
escénicos. La sensibilidad con la que trataba los momentos dramáticos y el 
cuidado de las situaciones cómicas, hizo que los montajes gozaran de buena 
crítica. Con su actitud rigurosa y una adecuada disciplina en los ensayos logró 
el ajuste de los montajes en los plazos previstos. No había mucho tiempo para 
disquisiciones intelectuales con los actores, ni reflexiones colectivas sobre el 
sentido profundo o no de la pieza. Se memorizaba y al escenario. Por ello, el 
                                                 
237 Consta tan sólo como experiencias anteriores, otros dos auto sacramentales. El primero fue dirigido 
por un profesor del Conservatorio, responsable de la sección teatral. El segundo por un alumno suyo Juan 
Bautista Ocaña. 
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auténtico director de escena y no “ayudante de dirección” - como figura en 
todos los programas de mano-, tenía que llevar a los ensayos la obra estudiada 
al dedillo para ofrecer las claves adecuadas a los actores en su interpretación 
con rapidez y concreción. Su labor iba más allá de la dirección escénica, ya 
que su responsabilidad también se extendía al campo organizativo cuando 
Ángeles Rubio-Argüelles se encontraba de viaje, por ejemplo. Así lo 
demuestran un telegrama enviado el 11 de octubre de 1961 desde Italia así 
como la documentación que se adjunta de su gira de vacaciones por lugares 
emblemáticos del turismo “aristocrático” de la época238. 
 
Recitador de personalísimo estilo, sobrio y expresivo, Francisco Javier 
Puerta, simultaneó la dirección escénica con numerosos recitales, destacando 
los ofrecidos bajo el patrocinio del Instituto de Cultura Hispánica, en Madrid; los 
de la Casa de la Cultura, en 1956, y su brillante participación en los homenajes 
nacionales a Vicente Espinel y a Salvador Rueda, en el Círculo de Artistas de 
Ronda, y en el Teatro Cervantes y Círculo Mercantil de Málaga.239  
 
Por razones personales, se vio obligado a incorporarse al mundo laboral 
“ordinario”, y aunque no se alejó completamente de la compañía ni de su 
vinculación con Ángeles Rubio-Argüelles, sí lo hizo de la práctica escénica. 
 
En 1976, retirado de toda actividad teatral por la plena dedicación a sus 
nuevas tareas profesionales, la Escuela Superior de Arte Dramático, en 
reconocimiento a su valía y aportación al teatro en Málaga, le invita a participar 
en los actos de celebración del Día Mundial del Teatro, invitación que es 
reiterada en 2004 con motivo de la misma conmemoración para dar lectura al 
manifiesto elaborado para la ocasión. 
 
Cuando creía que su figura profesional y su aportación habían quedado 
relegadas al olvido, la asociación Amigos del Teatro y de las Artes Escénicas de 
Málaga le propone en 1999 la presidencia de la misma. La aceptación del 
cargo trajo también aparejado su retorno al mundo teatral. Es con esta 
asociación con quien decide ejercer de actor e interpretar un papel en la obra 
de “El arte de la comedia” de Eduardo de Filippo, como homenaje al mundo de 
los cómicos, ofreciendo una verdadera clase magistral del arte de la actuación.  
 
Celoso como actor de su proceso de trabajo con el personaje, escondía 
-para desesperación del director- una construcción limpia y una caracterización 
precisa y detallada del personaje que jamás afloraba en los ensayos. Sin 
embargo, su actuación iba creciendo día a día producto de la profunda 
concentración y el saber escuchar a sus compañeros –regla básica en el arte 
de actuar-. No era un actor de sobreactuación; tenía la medida exacta del tono 
de la obra, sin duda alguna, producto de su amplia experiencia con los textos 
teatrales. Francisco Javier Puerta era además un gran conocedor de los poetas 
de la Generación del 27 con una admirable biblioteca al respecto y sobre todo, 
un gran conocedor de nuestros clásicos y del libro mayúsculo de nuestra 
                                                 
238 ANEXO IMÁGENES Nº 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71 y 72: Diversas postales manuscritas con 
indicaciones y saludas a su compañía. 
239 ANEXOS IMÁGENES Nº 75, 79, 80 y 81: Diversos programas de mano de recitales poéticos. 
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literatura El Quijote. De esta obra realizó una adaptación para su lectura 
dramatizada que obra en poder de la asociación Amigos del Teatro y de las 
Artes Escénicas de Málaga y que se presentó en el Ateneo de la ciudad y en el 
municipio de Rincón de la Victoria. 
 
De lo antes mencionado, dan fe los artículos aparecidos en la prensa 
donde se reseña su buen hacer y de los que se desprende un agradecimiento 
permanente hacia su labor. Destacamos el párrafo siguiente:  
 
“Si Francisco Javier Puerta no nos hubiera demostrado hace tiempo sus 
condiciones de director escénico, las habría expuesto con creces con su 
concepción del movimiento de los personajes (...) su visión de la puesta en 
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1. LA ACTITUD INDEPENDIENTE Y LA COLECTIVIDAD: CONCEPTOS Y 
EXPLICACIONES 
 
El juego de la oposición ha estado presente en la historia en todos sus 
momentos y en el campo de la cultura y más específico en el teatro, siempre 
han existido al menos dos maneras de entender no solo las manifestaciones 
teatrales, sino todo su proceso, sus modos de trabajo, de distribución, en 
definitiva, de producción. Y todo deviene de la manera de entender el papel 
que debe cumplir en la comunidad en la que se encuentre. 
 
En el siglo XX desde la experiencia de la Revolución China a las 
diferentes reacciones norteamericanas a su industria comercial, o a la de las 
dictaduras sudamericanas, el teatro siempre ha cumplido una doble función. 
Por un lado, el llamado teatro-institución que es aquel que el Estado reconoce 
como suyo y considera que contribuye a sus principios, y por otro lado, el 
teatro-movimiento con el que se define a las empresas, marginales o no que 
integran el teatro a la lucha política, social o cultural realizado a través de 
grupos sociales, partidos, sindicatos o minorías culturales. Así existen múltiples 
ejemplos a lo largo de los diferentes continentes atendiendo a sus sistemas 
políticos y económicos.  
 
Desde la visión de las sociedades capitalistas muy industrializadas, se 
ha entendido siempre que el arte se ha encontrado contaminado. 
Paradójicamente, la supuesta libertad creadora que propugna el sistema 
enmarca su propio encarcelamiento. Este sentimiento provoca a su vez 
reacciones más o menos violentas como un modo de rebelión. De ahí que el 
teatro de guerrillas surgiera precisamente en uno de los países más 
industrializados: Estados Unidos. 
 
Sin embargo, durante el periodo de estudio que abarca esta tesis, no se 
recuerdan esas obras como arte. Difícilmente son consideradas así. En la 
historia del Arte tenemos un claro ejemplo con las grandes obras pictóricas del 
realismo socialista que conservan un interés histórico pero no son recordadas 
como obras artísticas. Todo este teatro político, teatro de oposición, teatro de 
guerrilla, parece que por cumplir una función militante no debiera ser 
considerado arte. Este pensamiento y actitud facilita la desaparición de estas 
manifestaciones artísticas cuando la situación política ha cambiado y ya no son 
necesarias sus proyecciones, sus mensajes, sus discursos ideológicos y 
estéticos. Y este fenómeno se dio en España con los autores del llamado 
Nuevo Teatro Español una vez desaparecida la Dictadura y llegada la 
Transición democrática.  
 
Pero en la actividad teatral el problema es más complejo porque 
interviene la colectividad. No tanto a la hora de escribir los textos como en el 
momento de representarlo. Desde ese preciso instante ya se empiezan a hacer 
valoraciones de tipo cultural o social: ¿este texto es adecuado al momento que 
vivimos? ¿los valores que propugnan son contradictorios con lo que se quieren 
transmitir? ¿nuestros espectadores de hoy recibirán con agrado o interés esta 
propuesta? Este tipo de reflexiones son las que se hacen desde la producción 
o la dirección de escena, siendo la primera interpretación que el texto de un 
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autor recibe. De ahí que la función de la dirección de escena haya sido 
considerada como “descubridora”, “recreadora” o “agitadora”240. Pero cuando 
se piensa en ello, se define también el papel que el teatro debe desempeñar 
ante el público y ahí aparece una dimensión social y política. Las obras no han 
sido siempre elegidas por los directores sino más bien por los empresarios 
según las épocas. Cuando son ellos los que las eligen, se produce 
indudablemente -por regla general- el denominado teatro-institución, ya que el 
empresario no pretende alterar un sistema que le mantiene. Por eso, solo 
desde el teatro-movimiento es la dirección de escena la que suele elegir el 
texto y busca el asesoramiento en el propio equipo de trabajo, de ahí la 
colectividad. 
 
La concepción revalorizada del arte se da cuando existe la figura del 
director de escena. De alguna forma, el director de escena se plantea hacer 
arte con el teatro y hay directores que han sabido unir arte y mensaje político 
estando determinados por su época (Max Reinhardt, Bertolt Brecht, Erwin 
Piscator, Eisenstein, Meyerhold, etc). 
 
A finales del siglo XIX, el Teatro Libre de Antoine y el Teatro del Arte de 
Stanislavski, pretenden desligar el teatro del camino mercantil en el que estaba 
sumido; Antoine y Paul Fort trabajan para que haya algo que defina sus 
montajes y ese algo era el estilo de la puesta en escena. Todo esto va 
desembocando en la conciencia colectiva y del propio director de escena para 
que los trabajos realizados respondan a una misma idea, a una misma línea de 
trabajo, es decir, hay algo que contar a lo largo del tiempo y lo vamos a hacer 
con una idea de repertorio. No se trabaja con las piezas aisladas sino que se 
pretende que cada temporada conlleve un mensaje hasta culminar un proceso 
de transmisión a la sociedad o a la comunidad que te recibe. 
 
Pero la figura del director de escena es comprometida ya que al cumplir 
diferentes funciones debe también atender distintas realidades. Por ejemplo, el 
director de escena es mediador entre la obra y el público lo que le confiere un 
componente de compromiso social; pero también es creador y como tal, debe 
encarar su fenómeno creador ante el público al que se quiere dirigir. Por último, 
la mayoría de los directores y directoras de escena tienen responsabilidades 
empresariales, pues suelen ser los productores y gerentes de sus propias 
compañías, lo que les hace asumir una responsabilidad económica que bien 
puede entrar en conflicto con las otras dos facetas, la creadora, estrictamente 
personal y la mediadora o social.  
 
El momento que España vivió en el cambio de la Dictadura a la 
Transición y la repercusión que tuvo en el sector de la escena profesional, ya 
había sido experimentado con anterioridad en otros países como por ejemplo 
Argelia, donde después de lograr su independencia, se asistió a la eclosión de 
un teatro vivo en el que entraron nuevos métodos de trabajo y temas abiertos 
sensibles a las preocupaciones sociales del momento. 
 
 
                                                 
240 Emile Coperman. Teatros y política. Buenos Aires. Ediciones de la flor. 1969. 
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Con anterioridad en China, en 1956 se constató uno de los grandes 
errores cometidos por la República popular surgida de la revolución del 49: no 
enfatizar la creación de piezas que reflejaran la nueva vida y la nueva 
sociedad, es decir, la necesidad de acoplamiento de la literatura teatral y del 
hecho escénico a la evolución social. Aprendida la lección, China ha sido uno 
de los países que más cambios produjo en los repertorios teatrales, incluso la 
modificación de su tradicional Ópera de Pekín que siempre ha estado al 
servicio del feudalismo y del capitalismo, tuvo que ir modificando sus discursos 
y ponerlos al servicio de la clase trabajadora, aunque el peso de la tradición 
hiciera volver a sus orígenes quedando anclada como una mera reliquia 
cultural de otros tiempos. 
 
Por lo tanto, un país que no afronta sus cambios sociales en globalidad, 
atendiendo a cada uno de los sectores por igual y sabiendo ajustar los 
discursos político y cultural, tiene todas las posibilidades de vivir en un 
permanente desequilibrio en el que los avances no son parejos provocando 
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2. EL TEATRO INDEPENDIENTE (1968- 1980) 
 
Las nuevas generaciones de jóvenes que no vivieron la guerra civil junto 
a la insatisfacción política y social, contribuyeron al surgimiento de compañías 
de teatro que quisieron usar las artes escénicas como una herramienta de 
transmisión de ideas y valores que en muchos casos eran contrarios al 
régimen. Una nueva forma de hacer teatro se fue imponiendo amparada por los 
jóvenes que habían podido viajar al extranjero, por los espectáculos que de 
forma excepcional se habían introducido en el olvidado mercado del teatro, o 
por el regreso a nuestro país de creadores huidos -ellos o sus padres- de la 
represión franquista; asimismo, los extranjeros que vinieron a vivir y a trabajar a 
nuestro país también facilitaron esta nueva visión de la escena, y sobre todo, 
una ligera mejoría en la economía así como una cierta y obligada apertura en el 
régimen. 
 
Muchas compañías demandaron esa otra forma de hacer teatro, 
alejadas de lo comercial, de los autores conocidos, de la jerarquía de 
participación en las compañías oficiales o comerciales o de los salones de 
teatro equiparados a escaparates de meros encuentros sociales; 
imposibilitados por la dificultad económica para acceder a los espectáculos con 
los altos precios de taquilla para las clases populares y, por supuesto de 
cualquier tipo de subvención o ayuda oficial; motivados por transformar esta 
realidad y reivindicar un futuro, conocedores de su situación de deseada 
marginalidad con respecto al sistema, y ansiosos por conocer y ampliar las 
nuevas técnicas de trabajo, fueron siendo acogidos por las universidades 
deseosas por presentar los nuevos textos a los que habían tenido acceso -la 
mayoría de las veces por editoriales sudamericanas- y a los nuevos 
dramaturgos españoles que mostraban otra manera de hacer, inspirados en los 
movimientos OFF europeos y en los teatros de guerrilla de los 50 y 60 en 
Estados Unidos. Así nace el teatro independiente.  
 
Tengamos en cuenta que el político Manuel Fraga Iribarne, Ministro de 
Información y Turismo durante la Dictadura y hombre fuerte de la derecha 
durante la Transición y la Democracia, inició toda una serie de reajustes en el 
sistema político para propiciar una cierta apertura del régimen que se 
encontraba internacionalmente aislado y debía favorecer la tímida mejoría 
económica que se apuntaba. José María García Escudero, Director General de 
Cinematografía y Teatro fue quien promovió las reformas en teatro con 
diferentes normas en 1963, creando la Junta de Censura de Obras Teatrales 
con un Reglamento interior que regulaba sus funciones y unas normas de 
censura teatral. En 1966, Fraga establece la Ley de Prensa que propició una 
cierta apertura. Pero sería erróneo pensar que esta “apertura” fue un aire de 
libertad. Muy al contrario, lo único que hizo fue organizar un sistema 
burocrático de control de la producción artística. Desde ahora será más difícil 
esquivar la censura porque estaba mejor organizada, con más inspectores y un 
mayor seguimiento y sobre todo conocimiento de quien era quien. En definitiva, 
no era más que una vieja estratagema de los pensamientos totalitarios: dar una 
mínima y aparente libertad para controlar un máximo.241 Pero estas medidas 
                                                 
241 ANEXO ESCRITOS Nº 72: Contaba para ello el Gobierno con la inestimable ayuda del Sindicato 
del Espectáculo como demuestra la siguiente documentación anexa, en la que se distingue la orden 
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seguían en la línea de la Orden Ministerial de 25 de mayo de 1955 que 
regulaba las actividades de los llamados Teatros de Cámara. Por eso se 
considera esta fecha como inicio del Teatro Independiente en España, siendo 
en 1968 cuando se tiene constancia de la primera iniciativa en Málaga. 
 
En el medio teatral ya se sabía que algo estaba pasando porque los 
ánimos estaban muy caldeados y se aprovechaban los foros que se 
presentaban para dejar de forma más o menos manifiesta la convulsión en la 
que vivía el artista con su obra y con el medio. Esto ya se arrastraba desde seis 
años antes en que Alfonso Paso, Antonio Buero Vallejo y Alfonso Sastre 
tuvieron una polémica reunión en la Ciudad Universitaria en la que dejaron muy 
claro sus diferencias no solo entre ellos, que representaban como autores tres 
modos muy diferentes de entender el arte teatral y su compromiso social, sino 
también con el momento político. Se produjeron estrenos que marcaban 
caminos diferentes, otros modos de entender el hecho escénico y sobre todo 
su relación con el público, como fueron El Tartufo de Moliére en una versión del 
malagueño Enrique Llovet que triunfó en los escenarios en 1969 y justo la 
temporada siguiente el grupo Tábano, uno de los más representativos del 
movimiento Independiente, estrenó Castañuelas 70, otro hito en la historia de 
este teatro. Pero ese mismo año, en el Festival Cero de San Sebastián, en una 
multitudinaria asamblea se consideran todos los grupos participantes, que no 
forman parte de un mismo movimiento teatral denominado Teatro 
Independiente, las fracturas ya estaban sobre la mesa y la agonía de la 
desaparición había ya comenzado justo al inicio. A partir de ese momento la 
cronología no puede saltarse ni un solo año porque es rara la temporada que 
no conlleva un espectacular éxito y a la vez una frustración más. 
 
Fuera del Independiente se producían propuestas escénicas que 
animaban e impulsaban al sector. El director sudamericano Víctor García en 
1971 dirigió a Nuria Espert en un montaje que aún hoy se recuerda como una 
de las mayores aportaciones al teatro español, en concreto a su escena, hablo 
del montaje que realizó de Yerma de García Lorca. La espectacular lona móvil 
sobre la que actuaban los personajes, diseñada por Fabiá Puigçerver, con el 
inmenso mástil oblicuo en el que encaramaba la protagonista saliendo 
prácticamente del escenario y proyectándola hacia el patio de butacas, no dejó 
a nadie impasible y fue uno de esos montajes en los que la gente del teatro, al 
salir a la calle sienten el orgullo de pertenecer a esta profesión. Así sucedió con 
Quejío de la compañía La Cuadra, que desde Sevilla inicia una gira que la llevó 
por los mejores festivales del mundo. Es decir, el otro teatro español estaba 
consiguiendo un reconocimiento que el teatro oficial jamás había logrado. Y no 
me refiero solo a las compañías independientes, ya que en este caso de La 
Cuadra, su director Salvador Távora jamás se ha considerado pertenecer a 
este movimiento.242 
 
                                                                                                                                               
manuscrita y mecanografiada (Circular nº 398) por la que se expresa que sin visado del Sindicato de 
Espectáculos no podía llevarse a cabo ningún proyecto. 
242 Y así lo dejó claro en el Encuentro Teatro Independiente Andaluz celebrado en Sevilla, con motivo 
de la revisión y reflexión acerca de este movimiento teatral en Andalucía. 
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Rosa Torres243 en el segundo párrafo de su discurso manifiesta: El 
escenario se convierte en un potente foco que atrae a jóvenes inconformistas 
dispuestos a trabajar por un cambio, por una renovación en sentido ético y 
estético y que encuentran en esta manifestación artística un eficaz vehículo 
para lograrlo. Surge de este modo, un teatro paralelo al oficial y a los circuitos 
comerciales establecidos; un teatro que transporta en viejas furgonetas sus 
esquemáticas escenografías, que dispone de escasos medios técnicos y que, 
como heredero del espíritu de La Barraca lorquiana, acerca la magia de las 
representaciones en directo a localidades donde nunca antes la habían 
disfrutado.” 
 
Y así era, porque la creación de nuevos públicos y el acercamiento del 
teatro a la población, sobre todo a la que no tiene medios, eran objetivos 
básicos de estos grupos. 
 
Pero no surge con una fecha precisa ni por un acuerdo entre todos. Es 
un movimiento que se va dando, que va teniendo constancia de otros modos 
de hacer, gracias sobre todo a la expansión de ideas que ofrecen algunas 
revistas culturales244 y a los festivales creados en algunos municipios que se 
convertían en lugares de convivencia y de encuentros asamblearios en los que 
poner al día las visiones de este trabajo del que apenas conseguían vivir. El 
aperturismo intrínseco de las universidades como avanzadilla intelectual 
favoreció con sus programaciones teatrales el desarrollo de este movimiento 
así como colectivos de asociaciones vecinales o culturales que a través de 
eventos de diferente índole facilitaban la difusión de una manera de hacer 
teatro asequible a todos los bolsillos. 
 
 En cuanto al nacimiento y evolución del teatro universitario José 
Monleón dice: “Desde muy pronto, el teatro español buscó espacios donde 
poder expresarse al margen del régimen regular establecido por la censura. 
Primero fue el Teatro Universitario, controlado por el Sindicato Español 
Universitario (SEU). Fueron los TEUs que se multiplicaron en las universidades 
españolas y animaron sus festivales anuales. En principio, debían representar 
obras del teatro clásico español y asumir un aire entre académico y cercano a 
los estudiantes de la época. Ocurrió, sin embargo, que muy pronto, 
encabezados por jóvenes directores de talento, incorporaron obras del teatro 
europeo y americano contemporáneo, con conflictos en nada gratos a las 
autoridades académicas, creando problemas de censura que no estaban 
previstos. Tras varios incidentes (…/…) los TEUs entraron en crisis y se 
crearon los Teatros de Facultad, que marcaron espacios sujetos a un control 
particular, más laxo que el establecido por la censura oficial.” 
 
Pero formalmente en lo que estaban de acuerdo todos ellos es en que 
no constituían un movimiento uniforme y que sobre todo en que no estaban de 
acuerdo. Formas diferentes de entender el arte escénico, el compromiso, las 
                                                 
243 Rosa Torres ex consejera de Cultura de la Junta de Andalucía. Catálogo Exposición “Años 60-70, 
Teatro Independiente en Andalucía: el origen del presente”. 
244 La revista PRIMER ACTO dirigida por José Monleón mantiene la información teatral desde la 
Dictadura a nuestros días. Y en 1974 se crea la revista PIPIRIJAINA dirigida por Moisés Pérez Coterillo, 
que dio paso a EL PÚBLICO perteneciente ya al Centro de Documentación Nacional. 
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relaciones laborales o incluso la aceptación o rechazo de determinadas 
estéticas; todo valía para diferenciarse del otro. Tal vez por este motivo, sea 
infrecuente hoy oír a sus protagonistas palabras de admiración y respeto hacia 
este movimiento, quienes mayoritariamente tienen ninguno o poco interés en 
hablar de él. Sin embargo, no es el caso de la generación siguiente que se 
considera deudora de este movimiento. Ellos aportaron a los que venían detrás 
un camino trazado, presentaron autores y líneas estéticas apenas trabajadas 
en nuestro país con anterioridad, introdujeron métodos que facilitaban la 
comprensión del trabajo del actor, establecieron relaciones con el público, 
demostraron que el teatro era un arma contra la intolerancia y que el actor 
podía jugar un papel importante en esta sociedad. Iniciaron la “normalización” 
de una profesión que había estado desdibujada desde la dictadura y, sobretodo 
menospreciada. 
 
Este pensamiento se encuentra reflejado en el siguiente párrafo de Lola 
Vargas Zúñiga245: “El nacimiento del Teatro Independiente es uno de los 
hechos teatrales más trascendentales en la historia del teatro reciente. En el 
periodo comprendido entre mediados de los sesenta y finales de los setenta 
nacieron en Andalucía numerosas compañías repartidas por toda la geografía, 
con el doble objetivo de conseguir una renovación tanto política, como 
estética”. Más adelante Vargas Zúñiga reconoce que los propios orígenes del 
Centro de Documentación, es decir de las estructuras que sostienen y 
organizan la parte institucional del teatro actual en Andalucía, “…hunden sus 
raíces en los principios escénicos planteados por el Teatro Independiente.” 
 
El sentido de vivir el teatro como una religión o como una militancia, 
según quien y cómo se mire, hizo que los grupos se definieran a través de 
manifiestos que actuaban a modo de decálogo de comportamientos e interés, 
deberes y derechos (algunos). Prueba de ello puede ser este manifiesto en el 
que se define el teatro en España, apuntando desde su visión lo que es y lo 
que debiera ser. Transcribo el perteneciente a Los Goliardos246, uno de los 
grupos independientes pioneros en este país y que se convirtió en el manifiesto 
por excelencia, aquel que mejor expresa lo que se quiere conseguir: 
 
 
                                                 
245 Directora del Centro Andaluz de Documentación de las Artes Escénicas, con motivo de la exposición 
“Años 60-70: Teatro Independiente en Andalucía, el origen del presente.” 
246 “Goliardos,” jóvenes medievales de humor inmoral. 
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LO QUE ES LO QUE DEBE SER 
La realidad teatral española puede ser 
considerada como clasista y enajenante. 
La realidad teatral española debería ser 
abierta y socialmente integradora, 
comprometiéndose con problemas 
auténticos localizables en nuestras 
estructuras. 
1/ La estructura empresarial, elemento 
capitalista en la relación de producción que 
supone la actividad dramática satisface la 
demanda de una clase concreta. El teatro 
está vendido a una clase social que puede 
pagarlo: la burguesía. 
1/ El teatro debería estar al alcance de 
toda la sociedad y no ser nunca privilegio 
de una clase opresora. 
2/ Esta clase social exige un teatro que 
sirva de coartada a su alienación vital. Un 
teatro colaboracionista, mítico y digestivo. 
2/ Debería ser testimonio y denuncia de 
nuestra realidad. Un teatro de guerrilla 
desenmascarador y purgante. 
3/ Para la burguesía el arte -artículo de 
lujo- tiende a una exposición de su 
realidad. A esto lo llaman Realismo. En el 
teatro esta tendencia desemboca en el 
Naturalismo escénico, con carácter 
exclusivista. 
3/ El arte -producto de consumo- se 
refiere inexorablemente a una realidad 
objetiva: hechos concretos y no ideas 
abstractas. El teatro debe desembocar en 
un realismo crítico, pues el arte es 
transposición. 
4/ La idea determina el acto. El autor es 
siempre el centro del hecho teatral. 
4/ El acto determina la idea. El autor es 
solo el precedente del hecho teatral. 
5/ El hombre de teatro está también 
alienado por la situación. Nombre en el 
cartel, escaladas por vías no profesionales, 
tiranía de un horario de trabajo, salario 
percibido a destajo, desamparo oficial, 
carencia de asociaciones reivindicativas. 
Estos son los factores que crean una 
competencia ilícita o imposibilitan su 
profesionalidad. 
5/ El hombre de teatro debe imponerse 
una toma de conciencia. Debe entender el 
teatro como un medio y no como un fin. 
Un medio de comunicación social, no solo 
de supervivencia. Antes que hombre de 
teatro es hombre. 
6/ El hombre de teatro desprecia todo 
aprendizaje. Trabaja irracionalmente y 
confía en lo que llama intuición como 
elemento incitador de un éxtasis romántico. 
6/ El hombre de teatro, como ser histórico, 
debe asumir la creación progresiva de 
otros hombre y tratar de enriquecerla. Esto 
es la técnica, e incorporarla exige un 
aprendizaje. 
7/ Dentro de esta situación hay posturas 
falsamente progresistas: el arte por el arte, 
la técnica por la técnica y la cultura como 
producto de la moda. 
7/ No hay forma sin fondo y no hay fondo 
sin forma. Escindirlos es también una 
evasión. 
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“NOSOTROS entonces, convencidos de que estamos ante un problema de 
estructuras, de que todo planteamiento individual supone una inserción 
inexorable en las mismas y de que la última categoría del hombre es la de ser 
social, creemos que la única solución supone un enfrentamiento a ese mismo 
nivel, y por ello: DEFENDEMOS NUESTRA OPCIÓN POR UNA EXPERIENCIA 
COLECTIVA DEL TEATRO.” 
 
Con este manifiesto del grupo Los Goliardos se deja clara la visión que 
del teatro oficial español se tenía y, por el contrario, el deseo de lo que debería 
ser. Por lo tanto, un manifiesto que actúa a modo de faro para muchos otros 
grupos, y que apunta una definición de lo que debería corresponder a la 
denominación “Independiente”. 
 
Pero este no fue el único manifiesto. Otro de los grupos emblemáticos y 
uno de los más serios y coherentes con sus postulados fue Ditirambo, Teatro 
Estudio, coherencia cuya auto exigencia terminó por destruir al propio grupo. 
Les unía una misma ideología entendida en términos muy amplios más allá de 
los estrictamente políticos o sociales; lo que buscaban era una misma actitud 
ante lo que llamaban “las estructuras”, “ante esa sociedad maquinal e 
inhumana que nos rodea”, en definitiva, una misma filosofía. Propusieron un 
“Teatro de grupo”247 con las siguientes características: 
 
1.  “Frente a un sistema económico capitalista, el Teatro de Grupo funciona 
cooperativamente. 
2.  Frente a una creatividad individualizada y en jerarquía de poderes, el 
Teatro de Grupo crea colectivamente mediante una dialéctica de las funciones. 
3.  Frente al teatro de evasión, el Teatro de Grupo plantea un “teatro de 
descubrimiento”, que aporte al espectador desde perspectivas muy diversas 
una análisis socio-político-existencial de la realidad que le rodea. 
4. Frente a un naturalismo ramplón y de cliché, el Teatro de Grupo investiga 
nuevas formas de expresión y prepara a sus actores técnicamente de acuerdo 
a ellas.” 
 
Como algunos otros, Ditirambo, Teatro Estudio fue un grupo muy 
preocupado en establecer un nuevo tipo de relación con el público al que, 
según ellos, el teatro oficial y comercial estaban engañando o mal formando, 
mostrando una imagen parcial y obsoleta del hecho escénico. Por eso, 
preocupados y ocupados en esta tarea de conseguir una comunicación más 
emotiva que intelectual, más orgánica que simbólica y abstracta, más vivencial 
que preciosista, relegan la estética y la perfección expresiva a un segundo 
plano y se centran en la pureza de esa comunicación. 
 
Antonio Sánchez Trigueros248 en la introducción al catálogo de la citada 
exposición, define -y valga como resumen de lo expuesto- el Teatro 
Independiente de la siguiente manera: “El Teatro Independiente en España es 
                                                 
247 Luis Matilla y el Grupo Ditirambo. La maravillosa historia de Alicia y los intrépidos y muy 
esforzados Caballeros de la Tabla Redonda. Campus. Madrid. 1978 
248 Natural de Málaga y catedrático de la Universidad de Granada. Hombre vinculado con la gestión y la 
formación teatral en Andalucía siempre desde la universidad. Catálogo de la exposición “Años 60-70: 
Teatro Independiente en Andalucía, el origen del presente.” 
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un fenómeno alternativo al teatro comercial, que, con orígenes más o menos 
evidentes en los Teatros de Cámara249 y los grupos universitarios pero con 
proyectos más estables, nace en los años sesenta del pasado siglo como 
resultado escénico paralelo y acorde con la contestación social y resistencia a 
la dictadura que en esa misma década venía organizándose con muchas 
dificultades en el seno de ciertos núcleos intelectuales y culturales, en la 
agitación del mundo universitario y en el mismo seno de los sindicatos 
franquistas, cuyas elecciones empezaban a obtener resultados 
desestabilizadores. Eran propuestas muy comprometidas, imaginativas y 
críticamente variadas, que a través de la acción teatral canalizaron el 
incontenible impulso de libertad de muchos sectores de la vida española que 
luchaban por forzar el sistema coercitivo oficial, ensanchar al máximo los 
cauces permitidos y aprovechar las contradicciones y grietas que el propio 
sistema dejaba al descubierto. Los resultados fueron desiguales, pero en 
conjunto el Teatro Independiente tuvo repercusiones muy positivas en la 
investigación del lenguaje escénico, en la autoformación del actor, en la 
creatividad de la dirección escénica, en la búsqueda de nuevos espacios, en el 
encuentro de nuevos públicos, en el descubrimiento de autores extranjeros de 
interés, en el apoyo a los nuevos autores españoles, en una cierta y valiente 
recuperación de los clásicos y en la estela de buenos profesionales que dejó 





Se establecen varios periodos generales a nivel nacional para poder 
estructurar este movimiento creativo250. El primero iría desde 1955 hasta 1965 
y viene marcado por ser un tiempo dedicado a la formación y a las primeras 
experiencias; el segundo, mucho más corto, iría desde 1966 a 1969, solo 
cuatro años que se considerarían los inicios de los circuitos; un tercer periodo 
de 1970 a 1974 dedicado a poner en pie el planteamiento y la estructura 
profesional de las compañías. Estructura que se consideraba ya entonces 
como “combinada” porque entendían que no podían ser solo “profesionales”. 
Por último desde 1975 a 1980 que fue el periodo de desmantelación del 
Movimiento Independiente. 
 
La primera etapa (1955-1965) viene dada por las iniciativas de los 
grupos de barrio, los TEUs y los teatros experimentales -que en aquel entonces 
se les consideraba así por ser los que mayor proyección geográfica alcanzaban 
con ese nuevo teatro-. Los componentes solían ser hijos o miembros de la 
                                                 
249 Los Teatros de Cámara fue una alternativa creada por la Dictadura para que estos grupos se 
acogieran a ellos y estuviesen controlados. Se les permitía la representación de obras no usuales en 
España pero que eran reconocidas en el extranjero como piezas de autores importantes de la literatura 
universal como Peter Weiss, Bertolt Brecht o Jean Paul Sartre -esto daba una imagen exterior al régimen 
de permisibilidad-, pero por otro lado, solo les estaba permitido representarlas una vez, por lo que la 
proyección y difusión de esa obra y trabajo quedaba totalmente mermada. Así evitaban la propagación de 
esas ideas y organizaban una desesperanza en los grupos y en sus economías. La respuesta fue la 
itinerancia. 
250 Búfalo. Para un análisis del teatro independiente en España. REVISTA PIPIRIJAINA, nº 4. 15 
junio 1974. Madrid. 
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burguesía liberal y de la pequeña burguesía. Muchos de ellos y tras este 
periodo, unos optaban por seguir sus carreras universitarias y profesionales o 
integrarse en el teatro comercial abandonando sus principios y otros, los 
menos, por seguir en la brecha del Independiente. Las representaciones de 
este periodo y sus remuneraciones eran tan escasas que apenas daban para 
cubrir los gastos de representación, y en todo caso, el remanente restante para 
el grupo no daba para mantener económicamente a sus miembros. Los déficits 
en muchos casos suponían el cierre de la aventura. Además este periodo está 
marcado por una férrea censura del Ministerio de Información y Turismo, 
dispuesta a penalizar con graves multas a aquellos grupos que osaran 
tergiversar el sentido de la obra autorizada. Y por si esto fuese poco, también 
tenían que luchar contra los fieles al llamado irónicamente “espíritu de Trento” 
dispuestos a denunciar todo aquello que arremetiera los valores de la fe 
cristiana. 
 
La segunda etapa (1966-1969) es un periodo políticamente muy 
convulso y sucede en el país una serie de acontecimientos como el referéndum 
de 14 de diciembre de 1966251 por el que se aprobó la Ley Orgánica del 
Estado, siendo el primer referéndum al que fue la población llamada a votar 
durante la Dictadura. También el caso MATESA recordado como el mayor 
escándalo financiero y la creación de dos sindicatos: Comisiones Obreras, con 
quien el Gobierno se vio obligado a negociar en 1966 y el Sindicato 
Democrático de Estudiantes Universitarios que sustituyó al tradicional SEU. Por 
último el mayo del 68 francés tuvo su eco en el 69 en España. Durante este 
periodo una serie de grupos comenzaron a ver posibilidades en una 
estabilización económica que les permitiera subsistir; los circuitos creados 
anteriormente necesitaban de ellos para afianzarse y crecer; se trabaja en un 
teatro más cercano a la realidad social, buscando en la tradición cultural y 
popular española y, también va mejorando la calidad de los componentes 
gracias a una mayor formación; por último, un apoyo de la burguesía liberal que 
en buena medida se convierte en sostenedora de este teatro. 
 
La tercera etapa (1970-1974) viene definida por un éxito. El espectáculo 
“CASTAÑUELA 70” logra un reconocimiento tal del Teatro Independiente que lo 
leva a afianzarse en la cartelera de Madrid en el Teatro de la Comedia. Este 
éxito demuestra que este teatro puede ser rentable y por consiguiente mejorar 
las condiciones de vida y de trabajo de sus miembros. Pero eso conlleva el 
acercamiento a las ideas del teatro comercial, abriendo pues una nueva crisis 
sobre los principios de este movimiento. Unos consiguieron cierta estabilidad, 
otros con la entrada en la dinámica comercial fracasaron y sucumbieron y otros 
se agarraron a la itinerancia más salvaje como medio de subsistencia. Pero ese 
desarrollo propició el periodo más enriquecedor del Movimiento Independiente 
en el que estaban censados algo más de cincuenta grupos, muchos de los 
cuales ya consiguieron una profesionalización plena con autofinanciación. Pero 
decirlo es fácil, vivirlo era difícil porque en las dinámicas comerciales, cuando 
un grupo hacía “temporada” en un teatro comercial las condiciones eran muy 
                                                 
251 La Ley Orgánica del estado de 1966 promulgó la separación de los cargos de Jefe del Estado y Jefe 
de Gobierno, aunque Franco siguió ocupando los dos hasta 1972; aumento del número de procuradores en 
las Cortes; el asentamiento de la institución monárquica en España y la posibilidad de crear asociaciones 
políticas, como puntos más destacados de la ley. 
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duras: 50% para el empresario, 10% autores, resto para el grupo una vez 
descontado otros impuestos y gastos. 
 
La cuarta y última etapa (1975-1980) viene dada por la muerte del 
dictador en 1975 y los primeros pasos a la Transición democrática. Todo ello 
conlleva un paisaje social y cultural diferente desde el que se vislumbra que 
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3. EL TEATRO INDEPENDIENTE EN MÁLAGA 
 
Veamos a continuación como se vivió en Málaga este movimiento. 
Comprendamos sus antecedentes y, sobre todo, sigamos una estructura que 
nos permita comprender la situación en cada área presentada, porque si hasta 
la fecha la escena malagueña estaba centrada sólo en la “actuación escénica”, 
ahora empiezan poco a poco a surgir otras necesidades y a comprenderse la 
amplitud y el calado de una profesión que, con el tiempo irá aglutinando a otras 




La enseñanza del arte dramático 
 
Tres escuelas o centros de formación y producción fueron las 
referencias más notables a las que ya hicimos referencia en la parte primera de 
esta tesis. La escuela del Teatro ARA dirigida por Ángeles Rubio-Argüelles, la 
academia de la popular actriz Guillermina Soto y el centro oficial de estudios 
Escuela Superior de Arte Dramático, integrada en el Conservatorio. 
 
La Málaga de la Dictadura y su -llamémosle- monopolio escénico 
centrado prácticamente en el Teatro ARA como único centro productor de 
teatro, no había conseguido despertar el interés por la formación escénica en 
su plenitud. Como hemos visto, el propio Teatro ARA mantenía su propia 
escuela privada que actuaba más a modo de cantera para escoger a los 
actores de su compañía que como un verdadero centro académico con un 
elaborado plan pedagógico. 
 
La otra opción era Guillermina Soto, pero este proyecto de la actriz se 
limitó a unas clases de declamación en el propio salón de su casa. No fue 
continuo ni ambicioso, con una formas de enseñanza tradicional de estilo 
arcaico y obsoleto para la nueva sociedad. 
 
Solo el proyecto oficial de la Escuela Superior de Arte Dramático 
consiguió una cierta renovación con la incorporación de actores y directores 
procedentes del Teatro ARA que, en disensión con su directora, habían optado 
por la vía oficialista donde al menos se ofreciera un plan de estudios en 
consonancia con los planes homologados de arte dramático nacionales y 
además, les aseguraba un futuro en la profesión como docentes, ya que como 
actores, actrices o directores de escena, no habían conseguido el éxito 
necesario para vivir de ello y aún, en este caso, la Málaga de entonces no 
ofrecía posibilidades para vivir de la profesión. La docencia se presentaba 
como la única salida viable que recompensaba los esfuerzos anteriores y 
permitía seguir dedicados a la profesión que amaban. En un principio, las 
enseñanzas fueron limitadas y la formación del profesorado casi autodidacta. 
La mayoría habían obtenido el título en la ESAD de Córdoba o Madrid 
presentándose por libres y contando con el apoyo de Ángeles Rubio-Argüelles 
que actuaba de anfitriona y amparadora de sus pupilos, casi todos ellos actores 
de su compañía. 
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Afortunadamente todo esto empieza a cambiar con los nuevos planes de 
estudio y el proceso democratizador. La “familia de arte dramático” ya no tiene 
sentido y existen retos y obligaciones que se deben cumplir. Unas exigencias 
ministeriales que ejercen de control sobre la enseñanza que paulatinamente va 
sufriendo modificaciones y avances mediante la incorporación de diferentes 
especialidades (Interpretación, Dirección de escena y recientemente Musical), 
lo que dispara el prestigio de la escuela y la convierte en un buen referente, no 
solo por su programación sino por la incorporación de muy buenos alumnos y 
alumnas a las cabeceras de cartel del panorama teatral y cinematográfico 
español e internacional. 
 
Esta transformación se producía a la par que se consolidaba la 
democracia en España. De un reducido grupo de profesores -casi todos ellos 
compañeros de ARA- se pasa a una numerosa plantilla con profesores 
especialistas en distintas materias, procedentes de diferentes lugares del 
Estado y con planes de estudios detallados y rigurosos. De la idea provinciana 
del terruño se ha pasado a una visión de proyección. La ESAD de Cabanillas 
tenía poco que ver con la de Leo Vilar y ésta a su vez, con la de Oscar 
Romero, por citar tres directores responsables de los planes de estudios en las 
diferentes etapas de la Dictadura, Transición y Democracia. 
 
Málaga ha sido siempre una ciudad exportadora de creadores y, en el 
caso que nos ocupa, de actores y directores de escena. No han existido jamás 
planes ambiciosos destinados a absorber buena parte del potencial creado por 
los centros docentes. Málaga ha formado y a la vez ha obligado a la salida 
inmediata de sus formados. Ello repercute y genera comportamientos muy 
diversos. 
  Los alumnos y alumnas al titularse deciden marcharse a Madrid 
-principalmente- para probar fortuna en un gran centro de producción. La 
experiencia puede resultar positiva para una mínima parte, pero el resto vuelve 
o se queda en la capital dedicándose a otros menesteres que nada tienen que 
ver con su carrera, acabando ahí su experiencia escénica o, en todo caso 
acercándose a ella desde el teatro amateur. Lo normal en Madrid para la 
mayoría es la decepción. ¿Qué hacer? Volver a tu tierra. Pero Málaga no 
puede absorber tantas promociones anuales y las compañías residentes suelen 
tener un sistema hermético de producción, tienden a grupos estables y no 
suelen abrirse, salvo contadas excepciones a contratar actores diferentes para 
cada producción. La solución: crear una compañía propia. Esto hace que el 
censo de compañías de Málaga se encuentre desproporcionado para su oferta 
de mercado. 
 
  En los años 80 coincidentes con la explosión creadora y con la visión de 
futuro de la profesión existente, un 90% de los egresados se marchaban a 
Madrid. En la década de los 90, con la creación de los circuitos, el 
establecimiento del mercado, la dinámica de los teatros autonómicos y las 
iniciativas provinciales, se reduce el porcentaje de forma notable a un 70% 
aunque la cifra vuelve a subir con la decepcionante comprobación de que 
Málaga carece de una política escénica que atienda y amplíe su propio 
mercado. Hoy, aunque no es objeto de estudio de este trabajo, vuelve el 
péndulo a mostrar la tendencia de Madrid como una huida hacia adelante, ya 
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que la crisis ha mermado aún más las escasas posibilidades de encontrar 
trabajo en su tierra. 
 
La influencia de algunos nombres propios que llegan o retornan a 
Málaga, fue determinante, en algunos casos, para esta evolución positiva y 
plural de la escena malacitana. Los nombres de Miguel Alcobendas, Miguel 
Romero Esteo, Jacinto Esteban, Luis Jaime Cortez y Jesús Franco colaboraron 
a que el teatro malagueño incorporase diferentes y nuevas maneras de hacer 
teatro. 
 
- Miguel Alcobendas regresa de Madrid y trabaja con gente joven del 
instituto de Gaona (Vicente Espinel) la obra de Bertolt Brecht El proceso 
de Lucullus. Genera motivación en jóvenes que posteriormente se 
convierten en una de las columnas importantes del teatro joven 
malagueño. 
- Miguel Romero Esteo regresa de Madrid y trabaja para la Universidad 
creando talleres de formación y realización de espectáculos teatrales y 
poéticos. Aportó en el campo formativo técnicas de trabajo 
interpretativas no usuales y sobre todo conceptos fundamentales en el 
campo de la dirección de escena. Su trabajo mucho más tarde al frente 
del Festival Internacional, abrió los ojos a nuestros creadores sobre 
otras realidades en los campos expresivos de la escena. 
- Jacinto Esteban regresa de Madrid y quiso aportar un lugar de creación 
escénica para pequeños espectáculos de café teatro y recitales (calle 
Ollerías,49) así como una visión del teatro comercial ausente en nuestra 
ciudad y provincia. Su experiencia de café-teatro fue fallida porque no 
consiguió que Gobernación se la autorizara.252 
- Luis Jaime Cortez llega de Córdoba (Argentina) y se incorpora a la 
E.S.A.D. Aporta en el terreno formativo la idea de la metodología 
interpretativa en el trabajo del actor, la de unidad de estilo en el del 
director y muy especialmente, se empiezan a conocer las metodologías 
referentes al psicologismo de Stanislavski y al social de Brecht. Su 
influencia artística fue notable en el grupo Tespis Pequeño Teatro. 
- Jesús Franco regresa de Madrid de trabajar muy especialmente con la 
compañía independiente Ditirambo en la que aprende una metodología 
de trabajo específica para las obras pertenecientes al teatro ritualista, 
ceremonioso e imaginativo de autores como Romero Esteo o Luis Riaza 




Los centros motores del impulso renovador 
 
Podemos destacar tres núcleos motores de iniciativas escénicas, si bien 
hay que ajustarlos a las épocas. Durante la dictadura ya hemos dejado 
                                                 
252 ANEXO ESCRITO Nº73: Solicitud de Jacinto Esteban para la apertura de su café-teatro 6 junio 
1970 (doc.2), y orden de denegación con fecha 30 de julio (doc.1). Los motivos son: uno de índole física 
o espacial -consideran que la colocación y ubicación de la tarima sería peligrosa para las dimensiones del 
local- y otra de índole moral -consideran que en la decoración del bar es “atrevida” y hay frases escritas 
que “rozan las buenas costumbres”-. 
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constancia que el Teatro ARA es el único motor de la actividad escénica, sin 
desmerecer a las escasas y eventuales agrupaciones aficionadas o al 
indomable Miguel Pino que con sus títeres infantiles recorría el país entero sin 
depender de nada ni nadie, salvo de sus patrocinadores comerciales. Pero esta 
iniciativa no generaba empleo a excepción de su propia familia, no contaba con 
agentes externos y aunque con notable éxito teatral y popular -pocos son los 
que no conocen a Peneque el valiente- jamás formó parte de ningún colectivo o 
asociación teatral. 
 
Así pues, ARA era el centro motor de la actividad escénica con sus 
representaciones y sus festivales de teatro grecolatino. 
 
Posteriormente y a medida que ARA se debilitaba hacia el final de la 
Dictadura e inicio de la Transición política, desde la ESAD se generaron 
agrupaciones de alumnos/as y ex alumnos/as que decidían constituir grupos de 
teatro en un principio aficionados y posteriormente iniciaban el camino hacia la 
profesionalidad. El caso más notable de aquella época fue el de Tespis 
Pequeño Teatro. Este grupo constituido por profesores y alumnos de la ESAD 
fue el que consiguió mayores logros y reconocimientos en aquel periodo. Es 
cierto que contaba con una buena estructura organizativa, con un profesional 
muy bien preparado para las puestas en escena y con la disposición de la 
infraestructura de la Escuela para la ejecución de sus planes. Al margen de la 
creación del grupo escénico, la ESAD se fue convirtiendo en un lugar de 
encuentro de teatreros porque organizaban eventos que atraían a la cada vez 
más amplia familia teatral. Las celebraciones del Día Mundial del Teatro, 
acompañadas de representaciones o de conferencias de personas notables de 
la escena, convertían a la escuela en un foco de atención. Ese periodo se 
completaba con la aparición de los independientes, a veces solidarios con la 
ESAD, a veces radicalmente enfrentados y cuyo motivo indiscutible era las 
ventajas con las que contaba Tespis respecto al resto de los grupos que tenían 
que trabajar sin nada o lo conseguido por ellos mismos. 
 
A este periodo final de la Dictadura e inicio de la Transición hay que 
sumarle la Universidad que desde sus dos puntos neurálgicos: Comedores 
Universitarios en El Ejido y la Facultad de Filosofía y Letras (San Agustín), se 
convirtieron en el epicentro de la actividad teatral.  
 
En los Comedores una programación continuada semanal en periodo 
docente, acercó a Málaga las representaciones del teatro independiente 
español reuniendo a un público que solía llenar el espacio teatral. Y también 
organizado por el Vicerrectorado de Extensión Universitaria como complemento 
a la actividad de programación de espectáculos, se iniciaron una serie de 
cursos, seminarios y talleres dedicados a la formación teatral que 
complementaban la formación académica de la ESAD y que atraía a otro tipo 
de alumnado, aquel que no quería comulgar con el academicismo de la ESAD, 
con sus tres años de estudio de diplomatura -cuatro si no se disponía del título 
de bachillerato por aquel entonces- o bien, que buscaba una enseñanza más 
novedosa y en algunos casos radical para el momento. Uno de esos grandes 
aciertos de la Universidad fue contar con Romero Esteo al frente del Aula de 
Poesía y del Aula de Teatro desde el que realizó una excelente programación y 
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organizó cursos de formación. También preparó la puesta en escena con 
jóvenes universitarios de tres producciones emblemáticas en la historia del 
teatro malagueño: El amor de don Perlimplín con Belisa en su jardín de García 
Lorca, La pájara pinta253 de Alberti y el montaje ceremonioso de La vida es 
sueño de Calderón, ambos representados en el patio de San Agustín. 
Posteriormente con la preparación de Yvone, princesa de Borgoña de Michel 
de Ghelderode terminó la experiencia en la que el alumnado no soportó por 
más tiempo las -para ellos- exigentes minucias de Romero Esteo en la puesta 
en escena y no se llegó al estreno de la obra. 
 
Lo importante es que la Universidad se convirtió en un verdadero centro 
de atención teatral. Era el lugar adecuado para ir a ver teatro no comercial, 
para formarse en breves y variados cursos y una plataforma oficial de 




Los centros difusores de la experiencia 
 
Tras lo expuesto se deja constancia de que la Universidad se convirtió 
en un centro difusor de teatro ya que no solo producía los trabajos de los 
asistentes a sus talleres de teatro, no solo programaba compañías foráneas 
sino que también tenía un hueco para las compañías malagueñas. Muchos 
fueron los estrenos de los grupos locales en el teatro de los Comedores 
universitarios y este espacio fue testigo de la evolución del teatro local. 
 
Así fue hasta que con la democracia incipiente, la retirada de la 
Universidad del núcleo urbano de la ciudad y el reparto de funciones con los 
nuevos poderes establecidos (la Universidad a la formación y la Administración 
pública a la cultura), se deja de programar, los talleres se pierden, 
recuperándose posteriormente aunque en un ambiente ya puramente 
universitario, sin implicación de la ciudad y se distancia de las agrupaciones 
locales que empiezan a encontrar un hueco en las distintas ofertas que las 
instituciones ponen a su alcance. 
 
Francisco J. Corpas, Chencho Ortiz y Adelardo Méndez Moya son los 
tres nombres que cubrieron la actividad teatral de la Universidad en la última 
época. Tal vez el periodo de Corpas fuera el más completo ya que a los talleres 
de formación del alumnado universitario hay que sumarle la edición de unos 
cuadernos de investigación del teatro contemporáneo que contienen firmas de 
investigadores y creadores de nivel nacional. En esos cuadernos se reflejan 
buena parte de las conferencias que sus autores habían impartido previamente 
en unas jornadas de teatro contemporáneo organizadas por el Aula de la 
Universidad. 
 
Por su parte Chencho Ortiz, impartía unos talleres de iniciación llamados 
“Talleres base” con los que realizó distintas puestas en escena. Y Adelardo 
                                                 
253 ANEXO IMÁGENES Nº 171 y 172: Fotografía de La pájara pinta dirigida por Romero Esteo y 
representada en el patio de San Agustín, antigua facultad de Filosofía y Letras. (Málaga). Cartel 
publicitario del espectáculo. 
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Méndez Moya se centró en ciclos de lecturas dramatizadas para dar a conocer 
textos de autores nacionales, si bien, este último ya no corresponde al período 
de estudio de este trabajo. 
 
 
La terminología identificativa 
 
  El modo en que los diferentes participantes convergían en torno a una 
idea colectiva, recibía distintas denominaciones, si bien todas expresaban lo 
mismo. Sin embargo y, aunque de modo algo arbitrario y de forma natural, se 
fue entendiendo que los colectivos propios del llamado Teatro Independiente, 
se autodenominaran “grupos” quedando el término de “agrupación” asociado 
más al teatro aficionado y el término “compañía” al sector comercial. Así pues y 
aunque no hubiera nada definido al respecto ni siempre se cumplieran estas 
denominaciones, ya formaban parte del argot del sector. Todo se complicaba 
aún más cuando dentro del propio Teatro Independiente local se daban 
diferentes categorías. Estaban los que no pretendían vivir en el futuro del teatro 
(aficionados), aquellos que combinaban su entrega artística con trabajos de 
otra índole que les permitiera obtener un sueldo (semiprofesionales) y aquellos 
que se entregaban a la actividad escénica y a su propio colectivo consiguiendo 
vivir única y exclusivamente de la actividad (profesionales). 
 
Pero aún así, las paradojas en este campo eran inmensas. La 
precariedad era tal que ninguna fórmula se mantenía por si sola. Los 
profesionales apenas podían vivir de ello y quienes lo hacían, eran criticados 
porque los medios para hacerlo distaban de los supuestos principios del teatro 
Independiente; los semiprofesionales se mantenían en un permanente limbo a 
la espera del salto necesario que nunca llegaba, porque ni se producía una 
ampliación de los circuitos profesionales ni espectáculo cuyo éxito rotundo les 
abriera el acceso al estatus profesional. Tal vez los más cómodos y coherentes 
con su situación eran los aficionados que, sabiendo en todo momento cuales 
eran sus pretensiones, no entraban en ningún desequilibrio. La situación se 
complicaba aún más ante la carencia de circuitos definidos para cada colectivo, 
(aficionados, semiprofesionales y profesionales), lo que impedía establecer 
límites entre ellos. Además hay que añadir la actitud de ciertos colectivos que, 
desesperados por encontrar la estabilidad, renunciaban a la coherencia con 
sus ideales frente a la de aquellos que, fieles a sus planteamientos eran 
condenados a la precariedad extrema. 
 
 
Los procesos de producción y diferenciación 
 
Ya se expuso en la primera parte de este trabajo en el capítulo referido 
al Teatro ARA, cual era su modelo de producción bajo una estructura 
jerarquizada y monolítica guiada exclusivamente por los criterios personales de 
su propietaria. En cambio, con los grupos independientes y en su afán por 
ejercer y permear los valores democráticos en todos los ámbitos sociales y 
profesionales, se da paso a un nuevo modo de actuar basado en la 
participación colectiva donde prima el respeto a las diferencias de opinión y la 
toma de decisiones consensuadas.  
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Probablemente por lograr ese obligado consenso, se hayan perdido 
propuestas interesantes, pero es cierto también que esa búsqueda 
consensuada para conseguir el texto adecuado para el grupo, ejercitó el 
respeto entre sus miembros y aunque provocó airadas discusiones, desarrolló 
el arte de la estrategia para alcanzar la meta sin dejar heridos por el camino, o 
al menos esa fue la intención. 
 
 En algunos colectivos, el fuerte liderazgo del director hacía apenas 
discutible sus propuestas mientras que en otros, los debates se eternizaban. 
Las características de selección del texto ya no solo tenían que ver con el 
orden interno del grupo: número de actores y actrices, presupuesto disponible, 
tiempo de ejecución sino que también se empezó a pensar en el público al que 
se iba a dirigir el trabajo, los lugares de representación y los posibles circuitos 
externos de exhibición. Es decir, los objetivos del Movimiento Independiente 
comenzaban a calar en los grupos malagueños y tanto la creación de nuevos 
públicos como su acercamiento al teatro, propició que las necesidades técnicas 
no fueran obstáculo para representar en cualquier lugar de la ciudad por cutre e 
inadecuado que fuera el espacio. 
 
Motivados por la máxima de “el teatro a las fábricas” se realizaron 
conatos de actuaciones a las puertas de las escasas industrias malagueñas y 
de las grandes naves de operarios de las zonas de Martiricos y Camino San 
Rafael. Había que seleccionar el texto que posibilitara un modelo de 
espectáculo medio callejero medio de salón, es decir, algo ambivalente que 
permitiera presentarlo tanto en una acera, callejón o paseo como en un salón 
de una parroquia o de una asociación de vecinos. Ese “llevemos el teatro a 
todas partes y de cualquier manera” dio más de un disgusto en la seguridad de 
los elencos provocados por accidentes por tomas eléctricas defectuosas, 
hundimiento de tablaos, etc. Obviamente, se requería la osadía de la juventud 
para poder hacer esto y ese planteamiento pudo llevarse a cabo porque por 
aquel entonces el teatro malagueño ya estaba dividido en dos generaciones: la 
veterana y la joven. Los veteranos estaban dedicados a la formación teatral o al 
teatro amateur, y por tanto, imposible plantearse la profesionalización. Y los 
jóvenes luchaban por ser profesionales aunque, de momento, tendrían que 
continuar cultivando su sueño entre trabajos ocasionales y ayudas familiares. 
 
Que existiera esa división hizo mucho daño al repertorio teatral. Los 
grupos no podían seleccionar textos con papeles para edades medias o 
mayores. Antes bastaba que la obra se trabajara en clave de farsa -siéndolo o 
no- o, en todo caso que una fuerte caracterización expresionista le permitiera 
ocultar su evidente juventud. Pero a medida que se avanza en el proceso 
democrático y se produce el cambio de lenguaje estético, se empieza a 
demandar la credibilidad en la escena, lo convincente. 
 
Ya no es tan importante el mensaje o el enfático discurso contra lo 
represivo en cualquier orden, ahora el público empieza a demandar emoción y 
para ello es necesaria la credibilidad. La juventud de los repartos impedía dicha 
credibilidad en personajes de edad y encontrar en Málaga a actores veteranos 
que quisieran trabajar en las compañías de jóvenes era complicado, entre otras 
cosas porque la mayoría de ellos se habían formado en ARA y trabajaban en 
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otras ocupaciones pues el teatro jamás les permitió vivir de ello. Sólo a partir 
del año 2000 es cuando se puede empezar a disfrutar de repartos ajustados a 
la edad de forma natural, pues ha habido que esperar a que esa joven 
generación del teatro independiente madure y a que otros de generación 
anterior hayan logrado encontrar hueco en la profesión gracias precisamente a 
su avanzada edad. 
 
Como consecuencia de este desfase de edad no se podían seleccionar 
los repertorios deseados y, de hecho, hubo muchos títulos que quedaron 
relegados al olvido en la carpeta de proyectos de las compañías que ya 
quedaron desfasados. 
 
Solamente Tespis, pequeño teatro, fue un colectivo amplio, más bien 
numeroso, incluso cuantioso. Esta era una de las razones por las que los 
demás grupos no lo aceptaban como uno de la “camada”. Tespis surgió en el 
Conservatorio y Escuela Superior de Arte Dramático y estaba formado por 
algunos miembros del profesorado, del alumnado y algunos amigos y amigas 
que participaban en aspectos colaterales en calidad de colaboradores. Con 
esta base y contando con la infraestructura y el apoyo de la institución 
formativa no tenía por qué temer a las dificultades logísticas que entrañaba el 
ser un colectivo amplio. Los papeles principales siempre eran encabezados por 
los profesores y el alumnado tenía el papel vitalista de coro o de secundarios: 
El retablo del flautista de Jordi Teixidor, Antígona de Sófocles, o incluso Danza 
macabra de Strindberg fueron escenificados con un amplio cartel. La puesta en 
escena de El retablo del flautista respondía a ese concepto de teatro-fiesta-
denuncia que lo mismo se representa en una plaza pública que sobre un 
escenario con cortinas de terciopelo; y el público agradecía tanto la vitalidad de 
los jóvenes actores como la posibilidad de contemplar un amplio elenco sobre 
el escenario cuando lo habitual era ver de tres a cinco actores. 
 
La mayor expresión de lo expuesto llegó con un montaje llamado La loca 
fiesta de los Pepes, en la que todo el escenario estaba ocupado por una larga 
mesa de celebraciones y tras ella una incontable cantidad de actores dando 
brindis a cual más estrambótico. Acudir a un festival no era una dificultad para 
ellos pues disponían con facilidad de un autobús; ensayar en un espacio para 
más de quince actores tampoco lo era ya que disponían de la sala Falla del 
Conservatorio. Pero ellos disponían del mejor sistema de organización posible 
para la época. Se dividieron las tareas perfectamente y los dos líderes del 
grupo asumieron sus responsabilidades con profesionalidad: Leo Vilar se 
encargó de la parte gerencial y administrativa y asumía la producción de los 
trabajos; Luis Jaime Cortez la parte artística, la dirección de escena y toda la 
propuesta estética. Fue excepcional y dio muy buenos frutos en cuanto a la 
organización y proyección de la agrupación alcanzando un nivel de 
representaciones fuera de nuestra provincia hasta ese momento inaudito. Y 
llegaron los reconocimientos a modo de premios por sus propuestas artísticas.  
 
El profesor de expresión corporal nacido en la ciudad argentina de 
Córdoba, Luis Jaime Cortez, era un actor que se marchó de su país durante la 
dictadura y recaló en nuestra ciudad donde consiguió una plaza de profesor. La 
buena y amplia formación académica de los actores argentinos hacía que sus 
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clases fueran siempre magistrales ante un alumnado desconocedor de los 
métodos más básicos que llevaban años funcionando por el resto del mundo 
mientras que España quedaba aislada y Málaga era ajena a todo ello. Su 
formación y habilidad escénica permitió conjugar espectáculo con discurso y 
vistosidad. 
 
El resto de grupos solían estar marcados por el hermetismo y ser 
reducidos en número. Ambas características eran inevitables en ese momento. 
El hermetismo estaba vinculado a la idea de “clan”, de “célula”. En definitiva, 
solo unidos y siendo pocos, podemos salvarnos. Era una cuestión de 
supervivencia pero también de dificultad para encontrar un número amplio de 
artistas que pensasen de la misma manera, que compartieran los mismos 
principios y, sobre todo que estuvieran dispuestos a trabajar siguiendo una 
única metodología. 
 
En Málaga siempre se ha dado una gran disparidad en cuestiones 
estilísticas. Muy pocas veces nos hemos encontrado a varios grupos que 
hicieran lo mismo, bien diferencias de géneros o bien de estilos, pero muy 
pocas veces se ha dado esa similitud. En todo caso y en época más cercana a 
la actualidad cuando el mercado impuso sus reglas y dictó lo que triunfaba y lo 
que no, fue cuando se produjeron más coincidencias. Hasta esa fecha centrada 
en torno a los finales de los 90, la diversidad estilística fue un denominador 
común. 
 
Otra razón para justificar el hermetismo de los grupos era su 
procedencia social que determinaba en buena medida las actitudes y las 
preferencias. Muchos grupos estaban muy vinculados a la idiosincrasia de 
ciertos barrios y zonas de la ciudad y otros por razones puramente ideológicas. 
Algunos pertenecían a parroquias cristianas, otros militaban en organizaciones 
políticas de izquierdas y otros formaban una amalgama de procedencias 
diversas aunque algo alejados del compromiso social o político. 
 
Nada de esto servía. Poco a poco la realidad se iba imponiendo y las 
utopías se fueron desmoronando. Pero había un fuerte deseo en la colectividad 
escénica malagueña: alcanzar la profesionalidad. Se luchaba de todas las 
formas posibles para que los grupos pudieran dar el paso de una vez por todas 
y conseguir un mercado propio, un circuito estable que les garantizaran unos 
ingresos que les permitiera vivir de ello, aunque fuera con limitaciones pero sin 
depender de factores externos que sólo distraían y desviaban el foco de 
atención. Poder dedicarse al completo al hecho artístico era la consigna y 
alcanzarla con los modelos de producción existentes era imposible. Por eso, 
una vez finalizada la Dictadura y ya en los años 70, comenzaron a producirse 
ciertos movimientos entre colectivos que dieron lugar a fusiones con el fin de 
economizar, definir a los componentes netamente profesionales de los que aún 
no lo eran y potenciar un circuito de exhibición que comenzaba a diseñarse 
desde los ayuntamientos de la provincia y su Diputación. 
 
Por tanto, hubo por un lado un criterio de defensa ante una crisis que 
estancaría a todos los grupos instalándose en el inmovilismo y por otro, hubo 
una intención de acercarse a nuevos modelos de producción propuestos por 
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las primeras instituciones democráticas ya a inicio de los 80. Es en esta década 
cuando con el impulso institucional y democrático se consigue la 
profesionalidad. El establecimiento de circuitos de exhibición y la política de 
ayudas económicas lograron que comenzasen a conformarse los primeros 
colectivos netamente profesionales. 
 
Cuando se toma conciencia en España de que se pertenece a un 
movimiento denominado Independiente, los agentes teatrales malagueños 
estaban inmersos aún en la relativa comodidad del teatro ARA y nadie se 
planteaba dedicarse a la escena como profesión. Si acaso, se procuraba 
compatibilizar la dedicación teatral en la compañía ARA o en cualquier otra 
agrupación aficionada con los estudios o el trabajo. 
 
Sólo cuando el movimiento Independiente comienza a flaquear en el 
ámbito estatal (Madrid y Barcelona), es cuando aquí se empieza a valorar 
como una posibilidad coincidiendo las primeras identificaciones locales con la  
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4. RELACIÓN DE GRUPOS MALAGUEÑOS DE TEATRO INDEPENDIENTE Y 
SUS ESCENIFICACIONES 
 
Veamos ahora como fue el proceso descrito anteriormente en el nivel 
local:  
 
  TEATRO ESTUDIO 68 fue el primer grupo de teatro independiente 
surgido en Málaga capital con fecha de registro diciembre de 1967, cuyo 
director, Miguel Alcobendas había dirigido el TEU en Barcelona y 
posteriormente trabajó en la creación de LOS GOLIARDOS, uno de los grupos 
pioneros y emblemáticos de este movimiento teatral surgido con anterioridad al 
Festival Cero254 de San Sebastián, festival que fue punto de encuentro y cierre 
del movimiento teatral.  
 
  Invitado por jóvenes del PREU (preuniversitarios) y apoyándose en otros 
actores y actrices de cierta trayectoria como Ana Pajares, dirigió y adaptó dos 
textos teatrales El proceso de Lucullus de Bertolt Brecht e Historias para ser 
contadas255 del autor sudamericano Osvaldo Dragún, texto que conecta con la 
tradición del teatro popular, que no populista. Se estrenaron con dos o tres 
meses de diferencia. El proceso de Lucullus tan solo se representó en dos 
ocasiones, mientras que Historias para ser contadas256 se representaba en 
espacios al aire libre y fue estrenada en el recinto Eduardo Ocón del Parque de 
Málaga y posteriormente se presentó en Casabermeja, El Ejido (Almería), 
Granada, Yunquera (Málaga),… Se mantenían con la cuota de sus socios de 
“una peseta diaria”. Estaban adscritos al método brechtiano. Para ellos el texto 
y el montaje estaban en el mismo grado de interés y uno no supeditaba al otro. 
Conocían lo que se hacía en el extranjero gracias a la información que les 
aportaba su director (Alcobendas y su relación con el grupo Los goliardos).  
 
   Posteriormente trabajaron en dos nuevos textos que no fueron 
estrenados: El vuelo de Linbberg de B. Brecht y Biderman y los incendiarios de 
Max Frisch. Lo más notable fue la aparición de la obra de Brecht en el 
panorama teatral malagueño así como la incorporación de autores y géneros 
teatrales inusuales en la Málaga de entonces: Oswaldo Dragún, Max Frisch, 
etc. Lamentablemente, la prematura desaparición de este grupo retrasó 
algunos años la definitiva incorporación en el panorama de la escena local esta 
línea de trabajo basada en la sátira social. 
 
   El diseño y la ambición de este colectivo dirigido por Miguel Alcobendas, 
hombre de gran cultura, pudo haber significado el despegue definitivo del teatro 
moderno malagueño. De entrada, su concepto de puesta en escena sorprendió 
y cautivó a los espectadores de entonces: el trabajo de los actores con 
                                                 
254 El Festival Cero celebrado en San Sebastián en 1970, fue controvertido porque allí se vio que tanto 
las presiones administrativas, como las propias contradicciones del Movimiento Independiente, abocaban 
a su desaparición. Ditirambo opinaba que solo “una unión nacida de una dialéctica objetiva y afirmativa 
hubiera podido sentar las bases iniciales a partir de las cuales elaborar un sistema de lucha y defensa 
contra las estructuras.” Pero la imposibilidad de lograrlo hizo que se viesen como “inmaduros, pedantes 
e ingenuos”. 
255 ANEXO IMÁGENES Nº 173: programa de mano de la obra Historias para ser contadas. 
256 ANEXO IMÁGENES Nº 174: cartel de actuación de la obra en el recinto Eduardo Ocón. 
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proyecciones visuales fusionadas con cante flamenco consiguió llevar al 
auditorio a altas cotas de emoción. Sin embargo, Estudio 68, registrado como 
grupo de “Cámara y ensayo” fue encontrando numerosas dificultades que, a la 
postre, acabaron con sus expectativas. Pero la semilla que dejaron sus 
componentes en los jóvenes espectadores de entonces alentados por el 
impacto de El proceso de Lucullus, marcó definitivamente su vocación teatral y 
consiguió que se crearan nuevas compañías al amparo de esta nueva visión de 
la escena que acabaron fraguando en el difícil panorama del teatro malagueño. 
 
ESTUDIO 68 se nutría del conocimiento y de la amplia experiencia de 
Miguel Alcobendas. Había visitado distintos países con sus grupos de teatro, 
manejaba las nuevas técnicas de trabajo actoral, conocía a la perfección la 
literatura del compromiso y la utilizaba de tal modo que su labor logró cubrir 
ciertos déficits. Su grupo le daba tanta importancia al texto como al montaje, 
mimándolos con un rigor poco habitual en la experiencia teatral de Málaga. 
Diseñó unos cursos de formación teatral en los que ya se encontraban los 
grandes nombres de la historia moderna del teatro actual, desde Lessing a 
Meyerhold y cómo no, Stanislavski tratado con prudencia. Una década después 
profesores de la Escuela Superior de Arte Dramático que procedían de ARA, 
desconocían aún las características de este método. 
 
La llegada posterior del profesor argentino Luis Jaime Cortez fue la única 
entrada de información y formación en metodologías. Así pues, hablamos de 
Alcobendas como de un profesional de la escena con una amplísima mirada 
sobre el teatro. No bastaba con formar a los actores en técnicas interpretativas, 
sino que había que dotarlos de una sólida formación, acercándolos a los textos 
clásicos de Platón, Aristóteles, Luciano, Quintiliano, Cicerón, Descartes, 
Spinoza, Lessing, Engels, Duchenne, Gratiolet, Darwin y otros, cuyo estudio 
pormenorizado logró aumentar no sólo la capacidad expresiva del actor sino 
también su espíritu crítico y dialogal. En resumen, el curso programado por 
Alcobendas para Estudio 68 se basaba en materias como teatro, cine, artes 
plásticas y literarias, producción y organización teatral y cinematográfica. 
 
Poco después comenzaron las encerronas. Como ha quedado expuesto 
en la primera parte de este discurso, la Málaga teatral de entonces se 
personificaba en la figura de Ángeles Rubio-Argüelles, quien manejaba las 
influencias y el dinero pero sobre todo, temía perder el protagonismo y el afán 
de pasar a la historia por derecho propio como la única, la gran benefactora de 
la escena. 
 
En 1972 comenzó en Benalmádena la Primera Semana de Cine de Autor 
y Ángeles Rubio-Argüelles presentó una película promocional sobre 
Macharaviaya y los Gálvez interpretada por actores de la compañía ARA. La 
pésima calidad de la película provocó en el auditorio un revuelo de tal magnitud 
que se produjo un altercado entre el público y algún actor, a pesar de lo cual, la 
dirección del Festival, (Luis Mamerto López-Tapia y otros profesionales del 
mundo cinematográfico), optó por continuar con la proyección, conscientes de 
las presiones a las que se vieron sometidos para incluirla en la programación. 
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Rubio-Argüelles culpó públicamente a Alcobendas de amotinar al público 
en su contra. Y aunque después se demostraría que no era cierto, el punto de 
mira ya estaba establecido y la venganza servida. La disputa saltó a la prensa. 
Pero la prensa también se había hecho ya eco de la polémica que suscitó la 
representación de la primera obra dirigida por Miguel Alcobendas en Málaga, El 
proceso de Lucullus. Si se lee el demoledor artículo del diario SUR257 del día 8 
de mayo del 68 escrito por Eulogio Merino, se podrá comprobar cómo una obra 
de B. Brecht representada en un instituto había bastado para motivar uno de 
los artículos periodísticos más incendiarios del régimen fascista. ¿Quién dijo 
que el teatro no removía cimientos? La ocasión estaba servida: Francia se 
encontraba bajo el impacto de sus revoluciones callejeras y en Málaga a un 
grupo de jóvenes estudiantes les da por montar un Bertolt Brecht. El peligro 
acecha, se necesita reacción. 
 
Teatro Estudio 68 supuso un punto de inflexión en la historia del nuevo 
teatro malagueño y su desaparición ocasionó una profunda herida en el 
colectivo, a pesar de lo cual, aportó el germen de un nuevo modo de hacer 
teatro. 
 
CASCAO está considerado el grupo que, sin tener nada que ver, 
continua la vía iniciada por Estudio 68, al menos cronológicamente ya que 
surgió en diciembre de 1971 aunque su primer trabajo escénico no apareció 
hasta 1974. Fue un grupo afincado en un barrio popular de Málaga, el barrio de 
La luz donde tenían un local de ensayo en el que también realizaban algunas 
funciones. No fue un grupo profesional porque sus miembros tenían otras 
ocupaciones. Su líder era funcionario del ayuntamiento y los otros miembros 
procedían principalmente del sector docente. Aunque una de sus premisas 
iniciales era la de “buscar un grupo de personas que integraran diferentes 
profesiones y ámbitos sociales”258 El nombre procede de la palabra “cascado” 
con la acepción de “desgastado”. Desde 1974 hasta 1978 año en que 
desapareció realizaron tres espectáculos: un infantil y dos para adultos. 
Durante el periodo de constitución hasta que estrenan su primer espectáculo se 
dedicaron a obtener formación y realizaron algunos ejercicios dramáticos con 
las obras breves de Tenesse Williams pero sin afán de presentarlos 
públicamente, aunque los intentos realizados fueron anulados por problemas 
con los derechos de representación y otras amenazas de la extrema derecha. 
 
Independencia y autonomía eran sus dos valores primordiales y ello hizo 
que ni tan siquiera hicieran el intento de gestionar algún tipo de ayuda -por otro 
lado irrisorio en esa época en Málaga dada la despreocupación institucional por 
el teatro local- para no depender de nadie bajo ningún concepto y no crear ni 
crearse así compromisos que terminaran comprometiendo al grupo y sus 
creaciones.259 
 
                                                 
257 ANEXO ESCRITOS Nº 74: EULOGIO MERINO. BERNEUERSTRASSE, 48. BERLIN ORIENTAL. 
Diario SUR, Opinión. Pág. 7. Miércoles 8 de mayo 1968. Málaga. 
258 ANEXO IMÁGENES Nº175: Frase recogida del dossier de grupo presentado en la Muestra de 
Teatro Malagueño organizado por la Coordinadora de Teatro y Gabinete de Teatro de la Universidad de 
Málaga, 1978. 
259 ANEXO IMÁGENES Nº 176: Anónimo amenazante recibido por la compañía. 
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Su director fue Carlos Guillermo Navarro y ejerció también de autor 
aunque aparezca en ocasiones lo de “creación colectiva” ya que era el que más 
conocimientos literarios, en cuanto a técnica de escritura se refiere, disponía. 
Tras la desaparición del grupo siguió con su afición literaria siendo autor de 
diferentes novelas. Pero la idea de “colectividad” fue una máxima del grupo y 
era una idea de “marca”, que después se aplicara de forma natural o forzada ya 
es otra cosa. 
 
Una de las aportaciones a destacar de este colectivo es que realizó una 
obra infantil. El volcar la atención hacia los niños los ha convertido en el primer 
grupo independiente que lo hace. Después hay que esperar muchos años 
hasta la aparición del grupo Acuario en que se define netamente como teatro 
infantil y esa fue y ha sido hasta hoy día su consigna y su interés. En el caso de 
Cascao el interés sin duda vino motivado por la presencia de maestros dentro 
del colectivo que mostraron sus preocupaciones hacia este sector y se 
evidenció la necesidad de esta actuación. En Málaga solo los títeres de Miguel 
Pino se dedicaban al teatro infantil de forma profesional. 
 
Su primer montaje fue El juglar y el silencio260 texto original de Carlos 
Navarro y estrenado en 1974. Tiene su motivación básica en la emigración de 
muchos jornaleros andaluces para poder subsistir. Por lo tanto los elementos 
de lenguaje antropológico y cultural estaban servidos. El flamenco con temas 
populares y la iconografía del trabajo esforzado constituían la base expresiva 
del espectáculo. Una iluminación escasa y expresionista en concepción con el 
público cerca y al mismo nivel que los actores, centraba el espectáculo en un 
mensaje caliente y emotivo que servía para la identificación del espectador con 
el tema y la trama. La dialéctica estaba servida ya en el propio título: la 
necesidad de cantar o expresar y el silencio que amordaza. Este montaje 
entroncaba directamente con la estética de los realizados en su momento por 
el Teatro Lebrijano o por el incipiente La cuadra.  
 
Yupi- yu Yupi- yu261 estrenado en 1976 y de creación colectiva. En el 
participaron Antonio Díaz, Elvira Baena, Isabel León que se mantuvo como 
miembro hasta el final de la compañía, Mario González, Isabel Pérez, José 
Pereiro, Juana González y el propio Carlos Navarro. En este montaje 
trabajaron el cuerpo y usaron el mimo como medio expresivo262 aunque lo 
literario y textual ocupara un tiempo importante en la puesta en escena. La 
temática estaba centrada en la relación del niño con la realidad y con la 
fantasía imaginando su relación con los objetos y con los adultos. Cuidaron 
mucho en la comunicación el público infantil al que iba dirigido.263 
 
Érase una vez, estrenada en 1978 también firmada como creación 
colectiva pretendía desmitificar la historia tal y como nos la habían contado y 
cuestionar los hitos supuestos que habían constituido base del pensamiento de 
                                                 
260 ANEXO IMÁGENES Nº 177: Fotografía del espectáculo El juglar y el silencio. 
261 ANEXO IMÁGENES Nº 175: Cartel del espectáculo. 
262 ANEXO IMÁGENES Nº 178: Fotografía del espectáculo Yu pi yu. 
263 ANEXO IMÁGENES Nº 179: Fotografía del espectáculo Yu pi yu. 
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la época. Todos los esfuerzos del montaje iban encaminados a esa idea264 y 
prueba de ello también lo fue el tratamiento del espacio. Para demostrar que 
las cosas no tienen una sola lectura, se plantearon que la puesta en escena 
debía romper la frontalidad y la direccionalidad única del espacio a la italiana y 
usar además los pasillos circundantes al patio de butaca como espacio 
escénico. Así consiguieron que el montaje fuese atrevido, que dispusiera de un 
mejor ritmo y que el espectador tuviera un dinamismo mucho más activo que 
en los montajes habituales. En contra de lo que se pudiera pensar por la 
trayectoria del grupo y de la obra en si, este fue su último montaje. Una crisis 
interna provocó el abandono de Carlos Navarro y otros miembros del grupo y 
quienes se quedaron al frente del mismo no pudieron o supieron seguir con el 
proyecto. Estos hechos siempre cuestionan la idea de lo colectivo. 
 
AGUARRÁS fue un grupo creado por Rafael Parrado en 1973 sin 
historia previa. Surgió al montar Parrado que fue maestro la obra Dios en el 
banquillo de Manuel Heredia con compañeros suyos del colegio. Invitó a un 
joven actor Pepe Aparicio a que formara parte de la iniciativa y ambos 
decidieron darle una mayor proyección. Su nombre surgió al azar pero no pasa 
desapercibido su significado con lo corrosivo. Como era propio del momentos 
para este tipo de grupos e iniciativas no contaban con ningún apoyo económico 
institucional pero si con la cesión de un espacio para ensayar perteneciente a 
Los Salesianos. La proyección de futuro que querían darle al grupo hacia una 
“posible profesionalización” hizo que Parrado perdiera protagonismo como líder 
del grupo y se fuera arbitrando fórmulas más colectivas aunque el siguiera 
ejerciendo una labor de coordinación. A partir de la celebración del Día Mundial 
del Teatro de 1974 se produce una revisión del grupo, entran nuevos 
miembros, entre ellos Juan Hurtado el único del colectivo que hoy día sigue 
activo en la profesión. Sus primeras actuaciones iban más enfocadas hacia la 
poesía que hacia el texto literario dramático. Lo que denota un cierto interés 
previo por la puesta en escena disponiendo de una literatura que no 
condicionara en exceso el montaje. Era un grupo con mucho compromiso 
ideológico, notablemente de izquierdas: comunistas y anarquistas 
principalmente. Se produce una nueva incorporación proveniente de Madrid, el 
actor Jesús Franco que provoca una nueva crisis de crecimiento con el afán de 
acercar la profesionalización. Los primeros miembros van perdiendo 
protagonismo por disponer de su tiempo para sus compromisos laborales y el 
grupo entra en una fase de mayor dedicación con Ana Terrón, Pepe Aparicio, 
Juan Hurtado, Jesús Franco y el propio Rafael Parrado. El montaje de esta 
época que marcó una forma de hacer personal fue Espectros de Ibsen. 
 
El grupo no se preocupa por “lo andaluz” como tema y se adaptan a las 
formas de lenguaje que sus actores traían de sus diferentes escuelas, por lo 
que el “habla” no estaba visto como un punto de confluencia cultural. Estaban 
más preocupados por asuntos políticos pero siempre con una mirada en lo 
“universal” más que en lo “local”. 
 
 
                                                 
264 Cuando pasemos la barrera del control / cuando lleguemos a ver las ignorancias pasadas / cuando 
destapemos las argucias que nos han contado / seremos personas que nos comuniquemos / y que por esa 
razón nos estamos acercando. Texto con el que finalice el dossier explicativo del montaje Érase una vez. 
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Los lugares de exhibición de sus trabajos estaban ligados a actos 
culturales organizados por partidos políticos, sindicatos, asociaciones de 
vecinos,… y los espacios para ensayar eran variados y nunca disponían de un 
lugar fijo: comedores universitarios, peña El cenachero, salones parroquiales, 
casas particulares,… 
 
También sufrieron la censura, concretamente con la obra de José Ruibal 
Los mendigos.265 Sus preferencias textuales con la presencia de Jesús Franco 
se vio alterada y se orientaron más hacia los autores “marginales o malditos”, 
siempre dentro de estilos propios de farsa no realista, existencialismo, teatro de 
denuncia, etc… Tenían un referente de actuación que era la compañía 
venezolana Rajatabla y disponían de un método preciso de trabajo que aportó 
Jesús Franco, era el sistema de trabajo de la compañía madrileña Ditirambo 
Teatro Estudio de la que procedía J. Franco. A consecuencia de estas 
influencias y experiencias procedentes de Madrid, que posteriormente se 
reforzó con la llegada de Lendínez, otro actor de Ditirambo, si tenían una 
conciencia sobre lo que era el Independiente y formar parte de el. Al menos 
sabían que eran y querían ser diferentes a lo establecido. Ese valor de la 
diferencia por si solo no es suficiente pero si le suman los gustos literarios y 
estilísticos, los modos de comportamientos y organización grupal, sus objetivos 
de comunicación, etc… entonces si están perfectamente definidos.  
 
Los montajes que el grupo Aguarrás realizó desde su inicio fueron: Dios 
en el banquillo de J.M. Heredia en enero de 1974, principalmente para un 
público amigo y cercano; El lugar donde mueren los mamíferos de Jorge Díaz 
en junio de 1974, también para un público cercano pero en esta ocasión 
consiguieron despertar la atención mínima de la prensa; Los esclavos de 
Martínez Ballesteros, en octubre de 1974, montaje con el que ya hicieron 
algunas funciones y por municipios de la provincia; Homenaje a Miguel 
Hernández creación colectiva con estreno en 1975 con textos poéticos de 
numerosos autores y que se escenificó un número mayor de ocasiones. Este 
relativo éxito con el montaje-recital dio pie a que siguieran en esa línea y 
realizaron un segundo montaje poético en esta ocasión dedicado a Poetas 
malagueños que aunaba diferentes generaciones de escritores. Estrenado 
también en 1975 tiene una primera diferencia que viene dada por el gusto 
estético de Hurtado que asume la dirección de escena al marcharse Parrado al 
servicio militar. Esa motivación nueva hace canalizar la puesta en escena hacia 
un planteamiento más vanguardista sostenida sobre la necesidad de 
transformación del espacio escénico. La propuesta atrevida no deja diferente y 
provoca reacciones diversas en los espectadores extrañados ante la novedosa 
escenificación. El rabo de José Ruibal sería el siguiente montaje en 1977 con 
dirección colectiva al que le sigue el mismo año Los mendigos también de 
Ruibal. Vuelve a producirse una dirección colectiva que viene motivada por un 
ansia de rebelarse ante cualquier autoridad aunque sea la de tu propio director 
de escena. Con Espectros266 de Ibsen en 1978 y con dirección de Jesús 
Franco, el grupo alcanza una mayor notoriedad, un mayor número de funciones 
y una mayor repercusión mediática. Debido a la amistad que le unía a Jesús 
                                                 
265 ANEXO ESCRITOS Nº 75: Hoja censurada del texto Los mendigos de José Ruibal en 1977. 
266 ANEXO IMÁGENES Nº 181: Programa de mano de la obra Espectros. 
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Franco con Ángeles Rubio-Argüelles y disponiendo ella del local Corral de 
Comedias ARA sin uso alguno, le fue cedido al grupo para sus ensayos y sobre 
todo para realizar un primer proyecto de estabilidad en esta época, actuando 
todos los fines de semana en el pequeño local de ARA. Comenzaron a cobrar 
caché o a medio vivir de la taquilla porque habían despertado interés en el 
público. No obstante estamos hablando de unas 15 funciones que para la 
época y la ciudad se puede considerar un éxito. 
 
A partir de aquí comienza una desintegración del grupo, principalmente 
por la necesidad obligatoria del servicio militar que afectaba a varios 
componentes y que su inevitable marcha provocaba un desequilibrio y una 
ruptura con el momento que habían iniciado hacia la profesionalización. Por 
eso se plantean una salida de unión a otro grupo. El momento era proclive a 
ello ya que se empezaban a ver la posibilidad de estructurar la profesión de 
otra manera y a poder vivir de ello. Las negociaciones empezaron con el grupo 
independiente Toná que podría ser en aquel entonces el más afín a ellos por 
ideología y por gustos estéticos. Con este grupo formaron el binomio Toná-
Aguarrás267 con el que dieron ambas agrupaciones un salto hacia la 
profesionalización cualitativo y realizaron montajes retomando y revisando los 
más exitosos o interesantes de ambas agrupaciones (Recuerdos para una 
guerra larga, Muñeco de trapo, Espectros) y crearon espectáculos nuevos (El 
barco de papel).268 
 
TESPIS PEQUEÑO TEATRO fue creado en 1973 (aunque con fecha de 
registro legal de agosto de 1975) como asociación cultural formada por 
profesores, alumnos y amistades relacionadas con la escuela Superior de Arte 
Dramático de Málaga. Su director en aquel entonces era Leovigildo García 
Molina conocido artísticamente como Leo Vilar y fue el quien legalizó y creó el 
grupo junto a su compañero profesor de la ESAD Luis Jaime Cortez, argentino 
original de Córdoba. Los fundadores junto a ellos dos fueron África Vinuesa, 
Carlos Mesa, Maika Lozano y Pedro Fernández. No hubo desde el inicio y así 
lo declaraban ningún interés político sino el de acercar el teatro a barrios y 
pueblos. Recibieron subvenciones esporádicas de Diputación Provincial, de 
Caja Rural, de Gobernación y de algunos ayuntamientos. Se plantearon sobre 
papel tener una estructura corporativa y no jerarquizada pero el funcionamiento 
diario demostró no ser así lo que provocó más de una crisis. Tengamos en 
cuenta que funcionaban con alumnado de la ESAD y que los papeles 
principales eran repartidos entre los profesores quedando el resto de 
componentes -siempre alumnos o amigos- para los papeles de coro y 
secundarios. La mayoría de los componentes tenían estudios superiores o 
diplomaturas. No solo estudiaban arte dramático sino que ya contaban con una 
titulación en ciencias exactas, medicina, etc… 
 
Todos los miembros se consideraban de progresistas pero sin afiliación 
ninguna. Las otras agrupaciones independientes más comprometidas 
políticamente recelaban de esto ya que conocían los apoyos oficiales que en 
                                                 
267 ANEXO IMÁGENES Nº 180: Portada del dossier de la compañía. 
268 ANEXO IMÁGENES Nº 182, 183 y 184: Fotografías El barco de papel de Miguel Romero Esteo 
por la compañía Toná-Aguarrás. 
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otra época dispuso su director actual. La proyección que alcanzaron les 
permitió establecer contactos con otros grupos nacionales e incluso 
comenzaron a desarrollar una idea para crear una “coordinadora de teatro”. 
Pero pese a obtener notables éxitos, la crisis estaba siempre en el interior del 
grupo difícil de evitar. La composición al estar mayoritariamente formada por el 
alumnado de la ESAD, en votación democrática hubiesen tenido siempre la 
mayoría, lo que no beneficiaba a los mayores que ocupaban la dirección del 
proyecto y los papeles principales. Por eso las decisiones de gestión eran 
tomadas por la junta directiva de la asociación en la que no estaban los 
miembros más jóvenes. Al estar formado por alumnos todos los años se iba 
renovando, llegando a ser 30 miembros y en ocasiones puntuales la 
participación fue mayor. 
 
Disponían de espacio en la ESAD para el almacenaje, la oficina e 
incluso para ensayos, aunque cuando esto no era posible disponían de los 
Comedores universitarios cedidos por el DAC269 de la universidad. Desde la 
posición de la directiva de la ESAD, en esos tiempos, era mucho más fácil 
hacer gestiones que las que pudiera realizar un grupo independiente sin apoyo 
alguno. Tal y como ya ha sido señalado el mayor éxito de esta agrupación se 
debió precisamente -y aunque no gustase a muchos miembros- al reparto de 
tareas realizadas: Leo Vilar para la producción y gestión y Luis Jaime Cortez 
para las tareas artísticas.  
 
Otra de las características de Tespis era que al ser la mayoría 
estudiantes de arte dramático la dicción estaba muy cuidada y el habla era 
castellano como correspondía a cualquier escuela oficial. Y su trabajo creativo 
partía siempre del movimiento más que de la literatura a consecuencia de la 
especialidad de su profesor-director de escena. La presencia de Luís Jaime 
Cortez hizo que conocieran a los nombres claves del teatro mundial: Peter 
Brook, Grotowski, Stanislavski, Strassberg,… No se ponían límites con los 
textos. Cualquier texto universal era válido de ser montado y solían ser 
propuestas del director artístico L. J. Cortez. Aunque se sentían implicados con 
el movimiento de teatro independiente les unía más la forma que el contenido. 
Se sentían en contra del teatro comercial y les unía más valores sociales y 
estéticos que ideológicos. 
 
La erosión que les condujo al final fue lenta y progresiva. Ya se han 
apuntado algunas de sus causas. Pero una notable fue el planteamiento de la 
profesionalización. Como en todos los grupos de la época llegó un momento en 
que querer vivir de ello implicaba una forma de vida de dedicación plena para 
poder subsistir y esto entraba de lleno en contra del equipo directivo que eran 
profesores de la escuela, otros ejercían otras profesiones, etc… El conflicto les 
llevó a la ruptura y desaparición. Algunos miembros de Tespis entraron como 
profesores en la ESAD, otros siguieron en sus ocupaciones laborales 
habituales, otros emprendieron la carrera de la actuación por solitarios o 
integrándose en otras agrupaciones. 
 
                                                 
269 Departamento de Actividades Culturales, Órgano universitario que regentaba el teatro sito en los 
comedores universitarios en El Ejido. (Centro de Málaga y zona estudiantil en los años 70). 
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- Antígona de Sófocles fue el primer montaje realizado con estreno el 24 de 
julio 1975 en el Teatro Romano de Málaga. El texto estaba versionado por 
Luís Jaime Cortez y se sostenía en la música de Pink Floyd. El éxito les 
hizo prorrogar dos días más a los seis previstos. Con ese montaje 
participaron en el XIII Festival de Manzanares obteniendo el premio a la 
mejor dirección y una mención especial al coro. Hay constancia de la 
realización de unas 15 funciones como mínimo. 
- El retablo del flautista270 de Jordi Teixidor fue el siguiente montaje sin 
versión alguna, respetando el texto original del autor en castellano. Con 
este montaje271 tuvieron éxito fuera de la provincia. En el Certamen Juvenil 
de Lugo en Mayo de 1976 se produjo el estreno, después obtuvieron seis 
premios en el Festival de Manzanares y numerosos reconocimientos en 
otros lugares como Sevilla, Algeciras, Almería, Melilla, entre otras 
localidades y la Diputación de Málaga les facilitó actuaciones por la 
provincia.272 
- Danza macabra273 de Strindberg fue el tercer montaje estrenado en el Día 
Mundial del Teatro durante la celebración de un maratón teatral celebrado 
en la Escuela Superior de Arte Dramático el 27 de marzo de 1976. En este 
montaje se vio con mayor claridad el conflicto interno de la compañía en la 
que los tres personajes principales estaban ocupados por profesores y todo 
un numeroso coro era el alumnado. Para incrementar más aun el malestar, 
su participación en el Festival de Sitges se saldó con una crítica 
negativa274y tal vez por esto mismo se reorientó la trayectoria del grupo 
realizando otros dos montajes atípicos. 
- Mi querida familia fue una creación colectiva que se estrenó el 27 de mayo 
de 1977 y no era más que un trabajo fin de curso de la propia escuela que 
decidieron después pasarlo a titularidad del grupo Tespis, con la posible 
intención de disimular la crisis interna. Se realizaron unas 12 funciones del 
espectáculo a lo largo de dos temporadas acabando con una función en 
Sevilla en abril del 78 habiendo pasado por la participación el mismo mes 
en el II Festival de Teatro Independiente de Andalucía celebrado en 
Granada y auspiciado por el Gabinete de Teatro de la Universidad.275 
- La loca fiesta de los pepes fue de nuevo otra creación colectiva en la que 
se repitió el mismo proceso que en el montaje anterior. Trabajo del 
alumnado de la ESAD con motivo del Día mundial del teatro (27-marzo-
1977) que después pasó a ser gestionado por Tespis pero que no superó 
las tres funciones acabando así ya con una fulgurante trayectoria de un 
grupo malagueño que consiguió los mayores éxitos posibles a su alcance y 
dejó un magnífico recuerdo276 para la historia del teatro malagueño.  
                                                 
270 ANEXO IMÁGENES Nº 185: Fotografía actuación plaza Ayuntamiento Cortes de la Frontera 
(Málaga). 
271 ANEXO IMÁGENES Nº 186: Fotografía El retablo del flautista. Tespis. 
272 ANEXO IMÁGENES Nº 187: Programa de mano actuación por la provincia. Tespis. 
273 ANEXO IMÁGENES Nº 188: Fotografía Danza macabra. Tespis. 
274 Crítica de EL PAÍS, abril 1976. 
275 ANEXO IMÁGENES Nº 189: Portada del programa del II Festival de Teatro Independiente de 
Andalucía, Granada, abril, 1978. Editado por el Secretariado de Extensión universitaria y el Gabinete de 
Teatro.  
276 Tespis Pequeño Teatro, la estrella fugaz por Francisco Díaz. Tribuna libre. Domingo 10 de mayo 
1992, pág. 36. Diario 16. 
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TONÁ GRUPO TEATRO INDEPENDIENTE empezó su andadura en 
mayo de 1975. Desde su denominación como grupo ya estaba implícita su 
conciencia de pertenecer al Movimiento Independiente y que este se debía a 
una serie de principios con los que ellos comulgaban. Fue un grupo 
políticamente comprometido como demuestra el diseño de su primer logo277 y 
la mayoría de los jóvenes eran militantes de organizaciones comunistas (Unión 
de Juventudes Comunistas, Joven Guardia Roja, Movimiento Comunista, 
jóvenes sindicalistas, etc… o directamente miembros de las llamadas “células 
de barrio” del Partido Comunista de España). Esta militancia fue debilitándose a 
medida que el interés por el teatro y las intenciones de profesionalización les 
fue llegando.  
 
El grupo que surgió en primera instancia en la zona obrera de la 
Carretera Cádiz, se desplazó en una segunda etapa al barrio de “Cortijillo 
Bazán” donde consiguieron alquilar un local comercial al que denominaron 
“Teatro chico” y lo usaron como sala de ensayos y lugar de representaciones 
de cuentos infantiles para los niños del barrio. Más de quince cuentos se 
representaron pero ninguno de ellos con intención de itinerancia. 
 
La evolución del colectivo fue la habitual de los grupos jóvenes que se 
movían entre los 16 y los 20 años. Entradas y salidas hasta que quedó un 
núcleo reducido de seis miembros que constituyó la propuesta profesional. 
 
Fue justo en ese momento cuando se plantean la fusión con el colectivo 
Aguarrás, ambos sumidos en una crisis provocada por la necesidad de 
profesionalizarse ya que la entrega al mundo teatral era completa. 
 
Sus obras estaban todas tildadas de las preocupaciones políticas del 
momento del final de la Dictadura y el inicio de la Transición: la necesidad de 
libertad de la persona, la distorsión de la historia, le represión por la moralidad 
impuesta, etc… 
 
La juventud del grupo y el compromiso político hizo que las 
representaciones de su primera puesta en escena estuvieran llenas de 
espectadores ávidos de discursos políticos y de signos prohibidos. Ello les llevó 
a más de un disgusto con las autoridades como sucedió en la “Primera semana 
cultural Torroxeña”278 que se iba a celebrar del 20 al 24 de diciembre de 1976 y 
que tras la representación teatral Gobernación decidió suspender todos los 
demás actos. El director del grupo y autor de la obra acabó en la comisaría de 
Málaga siendo no detenido porque el interés mayor estaba centrado en la 
suspensión de la Semana Cultural que ya estaba lograda. 
 
- Historia en dos actos original de Rafael Torán fue el primer trabajo de la 
compañía. Estrenado en octubre de 1975 y con una participación amplia de 
jóvenes actores y músicos que supieron crear un espectáculo vistoso y de 
buen ritmo con un mensaje muy directo al espectador. 
                                                 
277 ANEXO IMÁGENES Nº 190: Pegatina publicitaria del grupo Toná Teatro Independiente. 
278 ANEXO IMÁGENES Nº 191: Programa de la I Semana de Cultura Popular Torrox 76. 
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- El matapulgas de Pimpaux279 también de Torán estrenada en 1977 estaba 
centrado en el doble significado de las palabras. Era un montaje centrado 
en la significación textual por un lado y en el significado que esas mismas 
palabras podían tener en el espectador por asociaciones culturales y 
sociales, de tal forma que donde había un ingenuo cuento el espectador 
podía entender una historia perversa. Coincidente en esto con el grupo 
Cascao, muestran su preocupación por el engaño al que la sociedad 
española había sido sometida sistemáticamente durante la dictadura. 
- El muñeco de trapo de Antonio Lucas Millán estrenada en 1977 fue un texto 
producto de la experiencia obtenida en las numerosas actuaciones que en 
su sede de la barriada popular malagueña realizaban. No consta el número 
de funciones que pudieron realizar pero si que participaron en el “IV premio 
Sánchez de Badajoz” en 1978 y celebrado en la citada ciudad extremeña. 
Esto significa que el grupo había roto las limitadas fronteras locales y se 
movía más allá de Andalucía. 
- Recuerdos para una guerra larga creación colectiva de 1978 fue un texto 
atípico. No fue redactado por el grupo ni por ninguno de sus miembros sino 
que en una labor dramatúrgica de todo el colectivo fueron seleccionando 
todos los comunicados que aparecieron en la prensa local con motivo del 
asesinato del manifestante Antonio Caparros el 4 de diciembre de 1977 
pidiendo la Autonomía para Andalucía. 
 
Otros proyectos del colectivo quedaron sin hacerse, como el de 
Eutanasia que tras muchos meses de documentación y preparación no 
consiguieron finalizarlo. Centrado en la problemática de los enfermos mentales 
de la Sala 21 del Hospital Civil de Málaga.  
 
Por aquel entonces el grupo ya se había reducido considerablemente y 
la dedicación era plena. Enrique Guillén, Pepe Fernández, Lucas Millán, Ángel 
Fernández-Espartero, Ana Rojas, Torán y otros se plantearon la posibilidad de 
asociarse con el colectivo Aguarrás y ello conllevaba asumir otros proyectos 
artísticos de interés común. Por ese motivo quedaron en el tintero algunos 
proyectos artísticos, y también por ese mismo motivo se produjo una reducción 
en los miembros de la compañía quedando aquellos que decididamente 
querían ser profesionales. 
 
DINTEL se creó en marzo de 1976. El punto de arranque de este grupo 
procede de una representación que realizaron una pandilla de amigos del 
musical Jesucristo Superstar en la discoteca Tiffany´s de Torremolinos. Eran 
todos jóvenes de entre 16 y 18 años, entre los que se encontraban Antonio 
Banderas o Antonio Meliveo, salvo Miguel Gallego que ejercía funciones de 
dirección y producción. El musical en play back se representó en diferentes 
discotecas y el éxito les animó a montar un grupo de teatro con otras 
finalidades pero teniendo siempre la diversión como clave principal. 
 
Como es propio de la época el grupo se nutría de las aportaciones de 
cada miembro y las tareas estaban repartidas. La procedencia de los miembros 
del grupo eran muy básicas ya que casi todos eran estudiantes de bachillerato 
                                                 
279 ANEXO IMÁGENES Nº 192: Programa de mano El matapulgas de Pimpaux. Toná G.T.I. 
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y algunos tenían vínculos con la popular actriz malagueña Guillermina Soto. 
Más tarde establecieron un convenio de colaboración con Ángeles Rubio-
Argüelles. 
 
Ese convenio de colaboración vino dado por el interés y la constante 
lucha de este grupo por disponer de un teatro estable. Lo intentaron en el 
Corral de Comedias de ARA, después en la ya demolida Casa de la Cultura280 
que estaba construida sobre las ruinas del Teatro Romano. Todas esas 
experiencias funcionaron. Tal vez no como lo que se deseaba, pero les permitió 
vislumbrar que si era posible vivir de la taquilla en una ciudad como Málaga si 
no se cometen errores en la programación, si no hay unos costes de 
producción descompensados y si se favorece la idea de permanencia que se 
asocia a éxito, mientras que lo eventual por pasajero es intrascendente.  
 
Este es uno de los males de nuestra estructura teatral. Condenados a la 
itinerancia permanente y a la no estabilidad se ha acostumbrado al auditorio a 
la eventualidad. En ciudades medias y grandes es absurdo mantener esta 
actitud de programación restando la posibilidad a muchos ciudadanos de 
acercarse a unas propuestas escénicas que requieren de la confianza de los 
espectadores. 
 
El grupo Dintel tenía claro desde sus inicios que ese era uno de sus 
sueños: poder disponer de un teatro estable en su ciudad. 
 
La evolución del numeroso grupo fue similar a la de los demás. Paso a 
paso se iba depurando y solo iban quedando aquellos que querían la aventura 
de la profesionalidad. Por eso en esta época es el común denominador, aquello 
que define la evolución de todas las agrupaciones: comienzan como reuniones 
amplias de amigos y poco a poco se va reduciendo y alterando nominalmente 
hasta quedar una compañía reducida que intenta vivir de lo que hacen. Los 
miembros de Dintel fueron: Antonio Meliveo, José Antonio Domínguez 
Banderas, Maribel Rodríguez, Celia Trujillo, Juan Miguel Rodríguez, Miguel 
Gallego, Francisco Fortes, Miguel Ángel Almendro, Julián Sanz y Maite Pino. 
Así pues Dintel dio paso a La caleta y esta posteriormente a Teatro del 
Mediterráneo281 y después a Teatro Estable. Cuatro nombres para un mismo 
proyecto que iba redescubriéndose. 
 
Dintel funcionó como grupo desde 1976 hasta 1979 y al poco tiempo de 
comenzar su director (Miguel Gallego) ya les hizo la propuesta de trabajar para 
la profesionalización, aunque esta no llegó hasta que se fundó Teatro del 
Mediterráneo donde por primera vez se realizaron dos contratos a actores por 
temporada. Gallego presentó una serie de textos suyos y de otros autores282 
para que fueran seleccionados aquellos que constituirían el corpus de obras a 
montar. 
 
                                                 
280 ANEXO IMÁGENES Nº 193: Representación en la Casa de la Cultura de Los cuernos de don 
Friolera de Valle Inclán por el Teatro Estable y dirección de Jesús Calvo. 
281 ANEXO IMÁGENES Nº194: Teatro del Mediterráneo. Espectáculo Noche. 
282 ANEXO IMÁGENES Nº 195 y 196: Fotografías de El convidado de Manuel Martínez Mediero. 
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Después se asocian con otros profesionales como Pepe Aparicio, Juan 
Hurtado, Ángel Fernández-Espartero para entre todos conformar el primer 
Teatro Estable. Ese proceso conllevaba la creación de una cooperativa llamada 
La Caleta con la que iban a realizar una gira por la Diputación Provincial con un 
aceptable presupuesto de la Administración, el paso siguiente sería la creación 
del Estable. Pero la gira acabó como el rosario de la Aurora, el proyecto saltó 
echo añicos y las relaciones se rompieron de forma drástica.  
 
Crean Teatro del Mediterráneo en 1980 y ya está registrado como 
sociedad limitada, abandonando los registros de asociaciones culturales. Este 
demostraba una vez más la vocación indiscutible de profesionalidad. 
 
Hasta la fecha los registros legales de Dintel y La caleta son en el marco 
de asociaciones culturales, Teatro del Mediterráneo ya es sociedad limitada en 
1981. A partir de 1978 los miembros de Dintel empiezan a percibir unas 
cantidades a modo de gratificación con carácter mensual o trimestral. El resto 
de grupos los abonos se realizan por función y en el momento que esta es 
pagada o la taquilla recaudada. De esta forma vemos la evolución de las 
agrupaciones con este ejemplo de Dintel: 1976 aficionada con registro como 
asociación cultural no perciben retribución económica alguna y son los 
miembros quienes sufragan la experiencia; 1978 semiprofesional registrados 
aun como asociación cultural con percepciones económicas puntuales y 1981 
profesional como sociedad limitada y con contratos laborales. 
 
A diferencia de otros grupos el aspecto formativo en Dintel no es de su 
interés. Pertenecen más a la idea de la “experiencia” como medio formativo 
más que a la realización de cursos o asistencia a clases formativas. Lo que 
más les interesaba era “hacer”. 
 
El hijo pródigo de M. Gallego fue la primera obra escrita (1976) por el y 
estrenada por el grupo en febrero de 1977 en la peña El sombrero y 
unos meses después actuaron en el teatro de los Comedores 
Universitarios y su circuito era muy variado: colegios privados, 
discotecas,… hasta realizar un total de 27 funciones. No tienen problema 
alguno con la censura. La obra la adaptan a espacios y públicos. Llaman 
la atención de la prensa que les presta atención en su primer trabajo. 
Entre los componentes de este grupo se encuentra Antonio Banderas. 
 
Squecht fue el segundo trabajo de Dintel y se trató de un ejercicio 
dramático breve con el que participar en la celebración del Día Mundial 
del Teatro celebrado el 27 de marzo de 1978, celebración realizada en el 
salón de actos del Conservatorio María Cristina y que a la postre 
constituyó una reunión emblemática de los grupos independientes 
malagueños. La motivación de tal celebración fue el encarcelamiento de 
la compañía catalana Els Joglars y por la libertad de expresión. 
Posteriormente lo convirtieron en una obra de mayor duración para 
poder comercializarla y fue estrenada el 10 de abril del mismo año. 
 
Triángulo fue el tercer montaje también de Gallego. Estrenada al 
expresar la obra una relación de tres personajes siendo en la compañía 
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más actores, se plantearon y realizaron un reparto rotatorio, de tal forma 
que todos trabajaban. 
 
De cómo un hombre se encontró solo en tres segundos o tres segundos 
de cómo se encontró un hombre; este largo título responde al cuarto 
montaje del grupo estrenado el 15 de junio de 1979 siendo Gallego 
también su autor. La peculiaridad de este montaje radica que en unas 
funciones contó con la colaboración de un joven Joaquín Sabina. Con 
este montaje realizan 63 funciones y ya salen de la provincia y 
comienzan con la proyección exterior del grupo. 
 
Recital de poesía fue estrenada el 6 de abril de 1979 y era una 
compilación de poesías seleccionadas por Juvenal Soto en la que 
figuraban poemas de María Victoria Atencia, Alfonso Canales, José 
Infante, Luiso Torres, León y el propio Soto. Se llegaron a hacer 15 
funciones siendo un circuito muy particular. Muchas de las funciones se 
realizaron en pubs. El estreno se produjo en Tutti-Frutti que era un bar 
regentado por el director del grupo Miguel Gallego. 
 
Retablo para un tiempo presente de José María Martínez Ballesteros fue 
estrenada el 29 de diciembre de 1979 y es el primer texto de otro autor 
que el grupo monta. La obra dramática está compuesta por dos piezas 
menores: La colocación y La distancia. Con estos textos parece que el 
grupo comienza a comprometerse con un discurso más preocupado en 
lo social que hasta la fecha. 
 
El convidado de Manuel Martínez Mediero fue estrenada el 17 de enero 
de 1980. Contó de nuevo con la colaboración de Sabina y se realizaron 
68 funciones por Málaga y provincia. Una de las habilidades de este 
grupo era la de adaptar las escenificaciones a diferentes espacios 
aumentando así la posibilidad de actuación. El espacio no podía ser un 
inconveniente a la hora de alcanzar el sueño de ser profesionales y para 
ello se necesitaba dinero que solo entraría en las arcas del grupo 
mientras más actuaciones se realizaran. En esta obra Gallego como 
director usó también la rotación de papeles para que todos trabajaran. 
Llevando un reparto pequeño y un espacio flexible se conseguía un 
mayor número de funciones. 
 
Angélica en el umbral del cielo fue el octavo montaje del grupo Dintel en 
cuatro temporadas. Se estrenó el 22 de febrero de 1980 y es un texto de 
Eduardo Blancoamor. Con este montaje el grupo encadenaba una serie 
de textos de autores y se alejaba de la escritura de su propio director de 
grupo y de escena. Tal vez con la intención de ampliar espectadores 
puesto que comenzaron a hacer temporada en el Corral de comedias de 
ARA, donde llegaron a representar la pieza 32 veces cobrando una 
entrada de 200 pesetas. 
 
Una historia más es un texto de Miguel Gallego que con el afán de 
ampliar público decide escribirlo para un público infantil. Realizan 15 
funciones en el Corral de comedias y además la representan por 
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diferentes colegios. Es un montaje en el que solo hay dos actores: 
Antonio Banderas y el propio autor y director de la obra Miguel Gallego. 
 
Amor de Don Perlimplín con Belisa en su jardín283 de Federico García 
Lorca fue estrenada el día de navidad de 1980 y tuvo una larga vida. 
Con este montaje el grupo salió fuera de la provincia y se mantuvo en el 
Corral de comedias. Lo mismo que en otros montajes anteriores la 
escenografía fue diseñada por Juan Hurtado, miembro del grupo 
Aguarrás y posteriormente Toná-Aguarrás por lo que las colaboraciones 
entre miembros de diferentes compañías se daba ensayando tal vez, las 
fusiones posteriores y sobre todo la idea de un elenco amplio para un 
teatro estable. 
 
Pic Nic de Fernando Arrabal fue estrenada en la asociación cultural 
Yunque el 21 de febrero de 1981, es decir dos meses después del 
anterior estreno, lo que da una idea del ritmo de producción que el grupo 
llevaba. Con esta obra Gallego alcanza un logro en la gestión ya que 
consigue una gira con la Diputación de Málaga que le haría recorrer 50 
municipios y alcanzaría la cifra de 89 funciones. 
 
Tras esta experiencia la Diputación apoya la creación de una compañía 
que estuviese formada por miembros de otros grupos y le concede una gira con 
una producción nueva. Así surge La Caleta que tras un fracaso por 
discrepancias internas, da lugar a que Gallego monte Teatro del Mediterráneo 
ya totalmente profesionalizada. 
 
El origen del movimiento Teatro Independiente se da en España a inicios 
de los 60, aunque como ya ha sido expuesto anteriormente se considera 1955 
como el año de arranque de este movimiento aunque fuese en una etapa de 
preparación, y en Málaga, como en Andalucía, llega en dos hornadas. La 
primera es a finales de los 60 y coincide con la aparición del grupo de Miguel 
Alcobendas; la segunda surge a mediados de los 70, poco antes de la muerte 
del dictador y acompaña la historia de los primeros años democráticos. 
Mientras en la primera etapa la obras montadas por los grupos independientes 
estaban aún muy sujetas a los textos de autor e iban tomando cuerpo, aunque 
no sin dificultad, ciertos autores españoles de la corriente del teatro maldito, la 
segunda se caracteriza por un auge de las creaciones propias en detrimento de 
aquellos. Las autorías colectivas van tomando cuerpo y cada vez son menos 
las obras de autor que se escenifican. En cierta medida, se va produciendo un 
desinterés por los contenidos. La juventud de los protagonistas del teatro de 
entonces junto a la búsqueda de la comunicación con el espectador y de 
nuevos públicos, máximas del Teatro Independiente, no hallaban en los textos 
de autor la comunicación deseada. La crisis de identificación de los autores 
teatrales con la nueva sociedad se hizo más notable a inicios de los 80 y dio 
como resultado un elevado nivel de autorías colectivas en Málaga. 
 
 
                                                 
283 ANEXO IMÁGENES Nº 197: Fotografía del montaje Amor de Don Perlimplín con Belisa en su 
jardín. 
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El equilibrio se restablece en torno a los 90 y hoy día el soporte textual 
de autor vuelve a ser el motivo central de la creación, si bien, conviene 
considerar que la mirada de los directores de escena ha cambiado de forma 
notable la escenificación de los textos. 
 
Los textos teatrales ya no se ilustran en escena, sino que son 
interpretados por la mirada del dramaturgo o del director de escena elaborando 
lo que se llama “texto escénico”, que es el material literario de trabajo para los 
actores. Ahí, también radica una de las luchas de hoy entre gremios, el del 
autor y el del director de escena que demanda sea considerado como “autor” 
de su montaje y por lo tanto, debe acceder a los derechos de autoría. 
 
Si retomamos la nómina de las compañías que surgen en la Málaga de 
los 70 (Cascao, Tespis, Toná, Aguarrás, Dintel…) y repasamos sus títulos, 
observamos cómo hay un protagonismo cada vez mayor de las creaciones 
colectivas, teniendo en cuenta que algunos de los autores que figuran como 
tales son los directores o miembros de los grupos, como son los casos de 
Navarro, Gallego, Torán, Millán. 
 
A continuación se expone una tabla con los nombres de las 
agrupaciones del momento y su fecha de creación; los títulos de las obras 
montadas o preparadas, aunque algunas sin estrenar, pero ello nos da una 
visión más amplia de la tendencia literaria de interés para los colectivos; por 





El proceso de Lucullus Bertolt Brecht 1968 
 Historias para ser contadas Oscar Dragun 1968 
 El vuelo de Lindbergh Bertolt Brecht  
 Biderman y los incendiarios Max Frish  
Café-Teatro 
(1970) 
Café Teatro AA.VV.  
Cascao (1971) El juglar y el silencio Carlos Navarro 1974 
 Yipi yu, Yipi yu, Colectiva 1976 
 Erase una vez Colectiva 1978 
Aguarrás (1973) Dios en el banquillo J. Manuel Heredia 1974 
 
El lugar donde mueren los 
mamíferos 
Jorge Díaz 1974 
 Los esclavos Martínez Ballesteros 1974 
 Homenaje a Miguel Hernández Colectiva 1975 
 Poetas malagueños Colectiva 1975 
 El rabo José Ruibal 1977 
 Los mendigos José Ruibal 1977 
 Espectros Henrik Ibsen 1978 
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Tespis (1973, 
con fecha de 
registro de 
agosto 1975) 
Antígona Sófocles 1975 
 El retablo del flautista Jordi Teixidor 1975 
 Danza Macabra Strindberg 1976 
 Mi querida familia Colectiva 1977 
 La loca fiesta de los Pepes Colectiva 1977 
Dintel (1976) Hijo pródigo Miguel Gallego 1977 
 Triángulo Miguel Gallego 1978 
 Sketch Colectiva 1978 
 
De cómo un hombre se 
encontró solo en 3 segundos… 
Miguel Gallego 1979 
 Málaga hoy (recital poético) Juvenal Soto 1979 
 
Retablo para un tiempo 
presente 
Martínez Ballesteros 1979 
 El convidado Martínez Mediero 1980 
 Angélica en el umbral del cielo E. Blancoamor 1980 
 Una historia más Miguel Gallego 1980 
 
Amor de D. Perlimplín con 
Belisa en su jardín 
Federico García Lorca 1980 
 Pic Nic Fernando Arrabal 1981 
Toná (1976) Historia en dos actos Rafael Torán 1976 
 El matapulgas de Pimpaux Colectiva 1977 
 El muñeco viejo A. Lucas Millán 1977 
 




Paralelos a estos grupos que corresponden a la segunda etapa del 
teatro independiente, aparecen otros que no se mencionan en la tabla, bien por 
ser de institutos (Zebra)284 -aunque ésta fuera una de las agrupaciones más 
activas e incluso cantera de bastantes protagonistas del teatro malagueño 
posterior-, o bien por tener escasa vida, aunque sus propuestas fueron de las 
más interesantes que se realizaron como el caso de GENT-A. Este grupo 
creado en torno a la facultad de Filosofía y Letras, estaba formado por jóvenes 
cercanos a los movimientos anarquistas y su modo de hacer pretendía 
acercarse a las teorías de Artaud. De sus trabajos destacó el celebrado en el 
teatro de los Comedores universitarios en el que la actuación se realizaba no 
sólo en el escenario tradicional, sino también en el pasillo circundante a los 
espectadores y la tensión dramática se centraba en la capacidad del 
protagonista para cortarle o no el cuello a un pollo que se había visto 
                                                 
284 ANEXO IMÁGENES Nº 198: Fotografía de espectáculo callejero de Zebra en la Feria de agosto de 
Málaga. 
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sorprendido como protagonista de la escena. La imagen del pollo sin cabeza 
sangrando y correteando por el escenario, era lo suficiente extrema como para 
ser considerada lo más brutal del teatro malagueño en su historia. Pero no se 
produjo pues el actor protagonista no fue capaz de hacerlo y el pollo sobrevivió 
al acontecimiento al menos unas horas más. No obstante, el juego ya se había 
presentado. La crueldad había aparecido (muy poco que ver con la artaudiana) 
en forma de verdad. La mentira de la artificialidad escénica iba a desaparecer 
para dejar paso a una acción de sangre que comportaba diferentes 
compromisos: el de los actores que ejecutan la acción y el de los espectadores 
como testigos de un acto violento contra un animal sobre un escenario. 
 
Por lo tanto, el teatro traspasaba sus fronteras y con esa propuesta de 
acción conectaba al teatro malagueño con los movimientos radicales de las 
performances, ya sea la escuela vienesa o la norteamericana. Lo que quedaba 
patente es que ya había referencias exteriores.  
 
De todas formas se asiste a un momento en el que todo empieza a 
cambiar. Algunos de los grupos se fusionan (Toná y Aguarrás) o crean otro 
nuevo (Dintel con La Caleta). En los 80 surgen nuevos grupos como Acuario285 
o Brea286, que entran ya de lleno en la lucha de la profesionalización, 
inexistente hasta entonces. El deseo de vivir de su trabajo hace que las 
compañías ajusten al máximo sus textos a las demandas de los nuevos 
públicos más cercanos, hecho que dispara las creaciones propias. Esa ansiada 
profesionalidad se sustenta en el cambio democrático que la sociedad vive, en 
el desarrollo del estado autonómico y posteriormente en la entrada definitiva 




                                                 
285 ANEXO IMÁGENES Nº 199: Fotografía de la compañía Acuario Teatro. 
286 ANEXO IMÁGENES Nº 201: Fotografía de la compañía Brea Teatro. 
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5. LOS AUTORES: PANORAMA NACIONAL 
 
Durante este periodo de estudio se produjo un movimiento literario 
teatral denominado -entre otros apelativos- Nuevo Teatro Español, cuya 
característica más notoria fue su actitud antifranquista. Podría ser este el único 
denominador común ya que por lo demás, la variedad y pluralidad en estilos, 
temas, ideas, formas, etc… eran muy diferentes. 
 
Este movimiento, que recibió numerosas denominaciones 
(“underground, marginado, soterrado, clandestino, difícil, silenciado,…”), existía 
ya diez años antes del fin del franquismo y perduró otros diez gracias a ciertas 
actitudes de gobiernos democráticos aunque, si bien se diferenciaban en lo 
programático, no llegaban a consolidarse en la realidad. Esa es al menos la 
opinión reiterada de sus protagonistas al verse excluidos por la nueva 
Administración quedando relegados al abandono en un nuevo tiempo 
democrático. 
 
Es notable el abismo abierto entre los autores y los diferentes agentes 
teatrales. Por un lado con el público, por otro, con los directores, y por otro con 
los nuevos productores e incluso con los actores. En opinión de la mayoría de 
estos autores, a los directores de escena no les gustan sus obras porque no 
plantean cuestiones actuales y su temática sigue siendo reiterativa, es decir, 
aquella que les marcó como generación: la represión política, el trauma de la 
guerra civil, la moral, la lucha de clases, la cuestión sexual, etc. Y ellos 
arremeten contra los directores por considerarlos con falta de valentía, que 
buscan la certeza del éxito atendiendo propuestas de la literatura universal o 
repitiendo montajes que ya habían triunfado en el extranjero. 
 
Es complejo elaborar un listado con todos los nombres de este Nuevo 
Teatro Español, si bien se puede mencionar a José María Bellido Cormenzana 
(San Sebastián 1921), Juan Antonio Castro (Talavera de la Reina, Toledo 
1927), Ángel García Pintado (Valladolid, 1940), Jerónimo López Mozo (Gerona, 
1942), Miguel Romero Esteo (Montoro, Córdoba, 1930), Luis Riaza (Madrid, 
1925), Manuel Martínez Mediero (Badajoz, 1939), Antonio Martínez Ballesteros 
(Toledo, 1929), José Ruibal (Pontevedra, 1925), José Martín Recuerda 
(Salobreña, Granada 1922), Daniel Cortezón (Ribadeo, Lugo, 1927), Luis 
Matilla (San Sebastián, 1939), Miguel Medina Vicario (Madrid, 1946), Domingo 
Miras (Campo de Criptana, Ciudad Real, 1934), Alberto Miralles (Valencia, 
1940), Eduardo Quiles (Valencia, 1940), Hermógenes Sainz (Melilla, 1928), 
Francisco Nieva (Valdepeñas, Ciudad Real, 1929). Sin embargo, me llamó la 
atención que en el Congreso287 celebrado en Estrasburgo organizado por su 
Universidad, los cinco nombres que resultaron protagonistas de este 
movimiento fueron: Arrabal, Nieva, Riaza y Romero Esteo como miembros de 
una misma generación y a continuación Jerónimo López Mozo. En ellos se 
daban las paradojas propias de este movimiento. Por un lado Arrabal, 
consagrado como dramaturgo internacional y que recibe todos los honores allí 
donde va; Francisco Nieva, que forma parte de la Real Academia de la Lengua 
                                                 
287 Colloque international. Nuevo teatro español et transition (1975-1985). Responsable scientifique et 
organisation Carole Egger (EA4376). Université de Strasbourg. 11-13 Octobre 2012. 
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consiguiendo unos de los honores de mayor satisfacción académica y por otro, 
dos autores reconocidos como malditos, que no reciben honores pero cuyo 
teatro despierta gran interés a pesar de ser escasamente representado. El 
nombre de Miguel Romero Esteo fue uno de los más significativos y de los que 
más interés despertó, no tanto por su ausencia en el foro como por lo mucho 
que de su teatro se habló. 
 
Todos estos autores comenzaron a escribir en torno a la década de los 
60, como a continuación expondremos en una relación de autores, primera 
obra y fecha de escritura288: 
 
- José María Bellido: Albergue 3.000 metros (1943) 
- Juan Antonio Castro: Bodas del pan y del vino (1962) 
- Ángel García Pintado: Cena (1967) 
- Jerónimo López Mozo: Los novios o la teoría de los números 
combinatorios (1964) 
- Antonio Martínez Ballesteros: Orestiada-39 (1960) 
- Manuel Martínez Mediero: Jacinta se marchó a la guerra (1967) 
- Luis Matilla: Una dulce invasión (1966) 
- Alberto Miralles: …y al tercer día (1961) 
- Francisco Nieva: Maldita sean Coronada y sus hijas (1952) 
- Luis Riaza: Los muñecos (1968) 
- Miguel Romero Esteo: Pizzicato irrisorio y gran pavana de lechuzos 
(1963) 
- José Ruibal: La ciencia de birlibirloque (1956) 
 
Prácticamente ninguno de ellos289 tiene buenas palabras para el 
momento político y social que les tocó vivir, ya fuera durante la Dictadura por 
ser antifranquistas ya fuera durante la Transición porque el nuevo poder los 
considerara desfasados, el caso es que su teatro no llegó a conocerse. No en 
balde Alberto Miralles pronunció una frase que los ha definido y con la que se 
sienten todos identificados: “…la generación más premiada y menos 
representada del teatro español”. 
 
 En el período 1952 - 1978 se va fraguando una literatura teatral 
española que hubiera determinado el futuro si se hubiese producido una 
evolución acorde a los valores democráticos en alza. Pero nuestro país 
tampoco es así y cuando en la Transición llegaron al poder los compañeros de 
viaje de estos autores, consideraron -con el vaticino político- que ya no era su 
momento y que esa dramaturgia no era la que necesitaba nuestro país. Daba 
igual que su teatro se hubiera mantenido fiel a su estilo, como Romero Esteo 
cuyo cambio dramatúrgico no se produjo hasta los 80 motivado exclusivamente 
por criterios estéticos, no ideológicos. El realismo popular de Martín Recuerda y 
Buero Vallejo fue igualmente relegado a una situación puramente testimonial en 
el realismo español. 
                                                 
288 Teresa VALDIVIESO: España: bibliografía de un teatro “silenciado”. Estados Unidos de América. 
Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1979. 
289 ANEXO IMÁGENES Nº 208: Fotografía con algunos de los dramaturgos citados: Ángela García 
Pintado, José Ruibal, Luis Matilla, Miguel Ángel Rellán, Juan Antonio Castro, Francisco Nieva, Diego 
Salvador, y Miguel Romero Esteo entre otras personas. 
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En opinión de Domingo Miras, la consecuencia más notoria de cara a la 
opinión pública era la percepción de una extrema debilidad en la dramaturgia 
española por su “escasa calidad”, opinión curiosamente compartida por López 
Mozo quien confiaba en que la creación del Centro Nacional de Nuevas 
Tendencias Escénicas paliaría esta situación. Por su parte, Martínez 
Ballesteros consideraba que el nuevo estado democrático no manifestaba 
ningún signo de interés por favorecer la búsqueda de nuevos valores 
dramatúrgicos, instalándose en ellos un sentimiento generalizado de traición 
hacia una generación que había luchado durante el franquismo para conseguir 
la democracia en su país, el mismo que ahora les cerraba las puertas. Hubo sin 
duda, “algunos gestos retóricos” -como les llamaría Romero Esteo-, tan sólo 
encaminados a lavar conciencias y a mostrar sobre el papel una amplia nómina 
de autores españoles de cara al nuevo futuro europeo. Pero estas 
comprometidas opiniones requieren ser argumentadas y a ello vamos a  
dedicar las siguientes páginas en las que se exponen sus razones y el 
pesimismo instalado en ellos. Están extraídas de artículos de su autoría 
recogidos en el libro de carácter testimonial “Reflexiones sobre el Nuevo Teatro 
Español”290. 
 
El escritor Domingo Miras opinaba que jamás en la historia del teatro 
español, había estado el dramaturgo tan desprestigiado como en estos años. 
Rememora el hecho de que Pérez Galdós estuvo al frente del Teatro Español 
de Madrid y posteriormente Valle-Inclán, pero que ahora eso resultaría 
impensable. Se refiere a los primeros años de la Transición. Considera Miras 
que se da la pugna de dos fuerzas, por un lado un numeroso grupo de autores 
que intentan reafirmar su identidad y por otro, una “corriente de opinión amorfa” 
pero eficaz por su cercanía al poder, que sostiene que no existe la actual 
dramaturgia española por falta de una calidad mínima. “Por causa del precio de 
las entradas y del vacío de interés social que rodea al teatro, el público no 
acude a el si no se le ofrece algo que le atraiga de antemano: un autor 
conocido, un actor o actriz estrella, un espectáculo magnificado por la 
propaganda. Los montajes de los autores nuevos no ofrecen nada de esto, y 
transcurren sin pena ni gloria en casi todos los casos”. Opina Domingo Miras 
que el tener un teatro sin autores deja un margen de libertad mayor a directores 
y realizadores para que ellos puedan crear unos espectáculos brillantes y 
originales pero sobre textos ya conocidos universalmente, pero sobre todo 
textos que les permitieran con una adaptación realizada por ellos mismos o por 
sus ayudantes o colaboradores, un lucimiento personal dejando en un muy 
segundo plano al autor. Como vemos, Miras considera que los directores de 
escena son los primeros beneficiados de esta situación que en cierto modo ha 
podido ser amparada por ellos. 
 
Según Jerónimo López Mozo, el único valor que se les otorgaba era el 
derivado de su lucha antifranquista, es decir, el resultado de su contenido 
político. Transformada la situación político social del país, el valor de ese teatro 
queda relegado a lo netamente testimonial, lo que reduce su visión artística y 
su valor objetivo. Finalmente, terminaron siendo unos personajes incómodos 
                                                 
290 Reflexiones sobre el Nuevo Teatro Español. Edición de Klaus Pörtl. Darmstadt. Max Niemeyer 
Verlag Tübingen. 1986 
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-según López Mozo- porque el Estado se sentía en la obligación moral de 
mostrarles su agradecimiento por los servicios prestados. De ahí, algunas de 
las iniciativas que tuvieron cierta dimensión aunque sólo beneficiaron a unos 
pocos. Pero López Mozo reconoce que nadie les quería, ni tan siquiera los 
actores de la época y pone como ejemplo la opinión que la actriz Nuria Espert 
vertió en la revista El público291: “Me ha costado mucho encontrar textos de 
autores españoles que me gusten”. La actriz no fue la única en manifestar esta 
opinión, porque en la misma revista el director de escena Ángel Facio 
declaraba: “…los clásicos son los únicos autores vivos que conozco. El 
problema es básicamente de calidad….Los autores contemporáneos me 
parece que son muy malos, que escriben muy mal. Hasta hace dos años yo era 
un lector empedernido de todo lo que se hacía, y te aseguro que se me caía de 
las manos a los cinco folios. Ahora, lo poco que leo no tiene sentido”. Esta 
declaración de Facio es coherente con su trayectoria, ya que él había dejado 
muy claro en el Manifiesto de Los Goliardos que “el texto es un pretexto” y que 
el autor ya no era el centro del teatro: “El acto determina la idea. El autor es 
solo el precedente del hecho teatral”. Como vemos, las opiniones eran 
demoledoras y aunque se hicieron públicas en 1984, su referencia temporal es 
anterior, alusiva sin duda, al período comprendido entre el final de la Dictadura 
hasta los primeros años del gobierno socialista de Felipe González. Pero Facio 
había dejado claro mucho antes su malestar con la escritura actual española y 
en un encuentro universitario en 1974, ante los escritores Luis Riaza, Francisco 
Nieva y Jerónimo López Mozo dejó claro que el único autor joven de España 
era Valle Inclán.292 No se le puede acusar a Facio de incoherente porque desde 
sus inicios dejó públicamente constancia de su pensamiento y su opinión al 
respecto del teatro que quería hacer, lo que le servía y lo que no. Prueba de 
esto es la entrevista que le realizó José F. Arroyo en 1966293 en la que el 
director del grupo declaraba: “lo que nosotros pretendemos es hacer un teatro 
sin adjetivos ni etiquetas, un teatro digno y nuevo que aporte su grano de arena 
a la purga que están reclamando nuestros escenarios. No solo pretendemos 
dar a conocer las obras más representativas del teatro contemporáneo, sino 
ampliar los márgenes de comprensión del público español, enseñarles a ver y 
conocer los problemas generales y particulares que plantea la realidad 
dramática.” 
 
Es curioso que si bien este denominado Nuevo Teatro Español lo único 
que tenían en común era la lucha antifranquista, todos estuviesen también 
unidos por estas opiniones tan negativas hacia ellos. López Mozo reconoció 
esta falta de identidad del grupo de la siguiente manera: “Ha sido un fenómeno 
ficticio, creado por la existencia de un grupo de autores enfrentados a 
problemas comunes. La existencia de esos problemas ha representado la 
imagen del grupo, cuando en realidad las diferencias entre sus individuos eran 
en todos los órdenes abismales. Lo que sucede es que por tratarse de un 
teatro prácticamente desconocido, ese aspecto ha quedado oculto. Si acaso 
                                                 
291 Revista El público. Nº 14. Madrid 1984. 
292 ENRIQUE BUENDÍA GARCIA. Teatro en “Políticas”. REVISTA PIPIRIJAINA, Nº 4, pág. 20. 
1974. Madrid. 
293 JOSE F. ARROYO. “Los Goliardos” un nuevo Teatro de Cámara, a través de su director Ángel 
Facio. YORICK REVISTA DE TEATRO, nº 11, enero 1966. Barcelona. 
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nos une, y no a todos, la voluntad de hacer un teatro crítico, pero no la forma 
de hacerlo”.294 
 
López Mozo rechaza la opinión de que la crisis o desconfianza hacia el 
Nuevo Teatro Español viniese determinada por su servidumbre a un teatro 
contestatario escrito en clave para eludir la censura. Piensa que esa opinión les 
ha marcado de forma injusta por incorrecta y que sirve de tapadera a la 
verdadera cuestión: su consideración de vanguardistas. Y en opinión de este y 
otros autores hablar de “vanguardia” y “España” es hablar de un imposible. A su 
parecer, uno de los errores que se cometió fue la no potenciación de grupos de 
investigación y unidades de producción más pequeñas que permitieran trabajar 
unidos a autores, directores, actores y productores y cuyo resultado colectivo 
real respondiera a lo que se demandaba en la calle. Sin embargo, la 
Administración estatal optó por convertirse en el único patrón del teatro 
español, generando grandes eventos, promoviendo la creación de grandes 
productoras y recurriendo a los títulos universales de siempre, todo bajo el 
control absoluto del Estado. 
 
Mientras José Ruibal escribe un artículo en el que intenta dejar 
constancia de lo que les separa de la corriente realista y conectando su 
discurso con Valle-Inclán, a quien también recurren los realistas como referente 
único del siglo, dice: “Pues bien, en el mejor de los casos los autores realistas 
tomaron de Valle-Inclán la norma de sus personajes, mientras que los autores 
del nuevo teatro llevan a sus últimas consecuencias lo que el inicia en términos 
modernos: la manipulación del lenguaje y la elaboración estética de las formas 
escénicas.”295 Más adelante y para defender la palabra de la corriente 
favorecedora del lenguaje no verbal en la escena, escribe: “Pero un teatro 
donde la palabra haya sido expulsada terminará en la monotonía, en el 
agotamiento de sus propias formas. La palabra sigue siendo el instrumento de 
expresión más articulado y con mayores posibilidades de la comunicación 
humana. Quienes pretenden descalificar el lenguaje hablado creo que lo 
hacen, acaso, por padecer impotencia verbal, argumentando que la palabra ya 
no es válida para expresar nuestras inquietudes más profundas. Y esto no es 
ciencia aunque se revista de su cáscara, sino puro pálpito. Si la palabra resulta 
ser la clave del lenguaje humano, como nos indican los teóricos de la 
lingüística, ¿qué palabra les dice tal cosa a los enemigos de la palabra para 
descartar la palabra?” 
 
Como vemos este Nuevo Teatro estuvo vapuleado desde todas las filas, 
hoy día cuesta trabajo entender esa actitud, aunque ellos fuesen implacables 
en sus críticas hacia el poder político y poder cultural. En el mismo escrito 
citado anteriormente Ruibal usa las palabras de Romero Esteo porque según el 
define con exactitud lo que está sucediendo y porqué ellos son molestos: “..en 
su área de poder teatral, los vedettes de la autoría y la crítica y la empresa y la 
interpretación están unidos en una red de intereses, funcionan como una mafia 
sólida y compacta, canalizan en provecho propio”. Este pensamiento de Miguel 
                                                 
294 ALBERTO MIRALLES. Nuevo Teatro Español: una alternativa social. Madrid. Villalar, 1977. 
295 JOSÉ RUIBAL. Imagen plástica y verbal en el Nuevo Teatro Español. Borrador de artículo enviado 
a Miguel Romero Esteo y perteneciente a su archivo personal. Sin datar. 
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Romero Esteo se manifiesta años después (1991) en la escritura de su obra La 
oropéndola en la que un crítico y a la vez productor, una actriz consagrada y un 
autor se reúnen para diseñar un nuevo proyecto que les dará fácilmente 
numerosas subvenciones, pero el hijo de la actriz y de uno de los otros dos 
personajes, aparece al final de la pieza para con un punzón atravesarle el 
corazón al crítico productor y padre de la joven criatura, que vendría a 
simbolizar la nueva escritura, el nuevo momento por vivir que está siendo 
manipulado desde las esferas superiores. 
 
Estos autores no solo tuvieron en frente a directores, actores y 
productores, sino también a la crítica. Al menos la del gurú de la crítica teatral 
en la nueva España democrática: Eduardo Haro Tecglen. La polémica vino 
servida a raíz de un manifiesto que autores del Nuevo Teatro Español firmaron 
y publicaron en el número 45 de la revista La calle296, argumentando el error 
del nuevo sistema aplicado a las artes escénicas en el que no se impulsaba un 
verdadero proyecto de investigación y se volvía a apostar por la repetición de 
fórmulas comerciales. Haro Tecglen reaccionó ante esta visión y los criticó 
duramente generando una polémica que quedó recogida en un artículo de Mª 
Pilar Pérez-Stansfield.297 
 
Lo que subyacía en realidad era un miedo atroz de los políticos del 
momento a incomodar a los sectores franquistas que aún controlaban ciertas 
estructuras del sistema, concretamente a los militares y, el temor a ver los 
tanques en la calle era algo no sólo posible sino probable, como se 
comprobaría unos años después con el golpe del 23 febrero de 1981. En esta 
situación de tensión permanente con las fuerzas de la ultraderecha, el proceso 
de la Transición hubo de moderar su discurso evitando cualquier acción 
incómoda y, obviamente, el ámbito de la cultura y en especial el sector teatral 
no pudo sustraerse a ello. Se instaló un discurso oficioso que llegó a contagiar 
y calar incluso entre los propios agentes culturales, mediatizando su 
programación y a los propios autores que tuvieron cabida en el panorama 
nacional y que terminaron por autocensurarse para evitar la provocación. 
Alberto Miralles cita como ejemplo de esto a Rafael Alberti que días antes del 
estreno en el Teatro María Guerrero de su obra Noche de guerra en el Museo 
del Prado ejerció una “limpieza” limando todo aquello que pudiera herir. 
 
 La programación de Noche de guerra en el Museo del Prado era un 
bienintencionado gesto retórico que respondía en realidad a un guiño hacia el 
exilio para demostrar a la sociedad española y a Europa que las aguas volvían 
a su cauce y España entraba en un proceso de normalización y de restitución 
de sus valores democráticos. Para ello se programó una serie de títulos de la 
dramaturgia española escrita entre 1936 y 1976: La casa de Bernarda Alba de 
Federico García Lorca, El adefesio, Noche de guerra en el Museo del Prado 
ambas de Rafael Alberti, La doble historia del doctor Valmy de Antonio Buero 
Vallejo, Las arrecogías del Beaterio de Santa María Egipciaca de José Martín 
Recuerda, Flor de otoño y Bodas que fueron famosas del Pingajo y la 
                                                 
296 Revista La calle, nº 45, Madrid, 3º enero-5 febrero 1979. 
297 Mª Pilar Pérez-Stansfield. Direcciones de teatro español de posguerra. Madrid. José Porrúa Turanzas 
S.A., 1983; pp. 15-17. 
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Fandanga de José María Rodríguez Méndez, Retrato de dama con perrito, El 
desván de los machos y el sótano de las hembras las dos piezas de Luis Riaza, 
De San Pascual a San Gil de Domingo Miras.  
 
Pero todo esto tenía un coste. Los responsables de entonces fueron 
incapaces de encontrar una fórmula que permitiera el equilibrio y avance de 
todas las tendencias de la dramaturgia española. Se optó por hacer gestos 
hacia el exilio y hacia los nombres importantes que fueron silenciados durante 
la Dictadura, como el caso de Valle-Inclán y García Lorca. En entrevista298 al 
profesor Manuel Alberca, este lo deja muy claro en su respuesta a la pregunta 
del periodista:  
 
“–Parece que Valle-Inclán está más presente hoy… 
–La obra de Valle-Inclán se ha visto favorecida por las lecturas obligatorias 
escolares. De ‘Luces de bohemia’ se han vendido más de un millón de 
ejemplares en los últimas tres décadas. No está mal. Esto ha contribuido a que 
haya estado presente en las librerías y en los escenarios. Pero es que además 
su obra tiene una calidad de lenguaje y una temática tan actuales, que se 
puede decir que está vivo.” 
 
Además, se ofrecía de cara a Europa la imagen de una dramaturgia 
potente y personalísima que había sido silenciada y que irrumpía con fuerza en 
el nuevo escenario democrático del país con la intención de arrasar en el 
panorama mundial. No fue así. El discreto éxito no justificó la fuerte inversión 
económica. No obstante, el camino hacia Europa había comenzado y uno de 
los escaparates utilizados fue el teatral, si bien solo el institucional amparado 
en la política de subvenciones. Desde las instancias gubernamentales se 
apoyaban los montajes de los clásicos mientras que los autores 
contemporáneos apenas recibían ayudas, teniendo además que competir con 
las poderosas producciones de los Teatros Institucionales. No era pues el 
momento para atrevidos discursos dramatúrgicos de investigación o 
pseudoexperimentales; había que ir a lo seguro, lo que significó la 
defenestración del Nuevo Teatro Español. 
 
El punto álgido de este proceso se produjo con el mencionado golpe de 
Estado del 23-F con los tanques en la calle, que reforzaron aún más, si cabe, 
ciertas actitudes tibias y sigilosas para no encender los ánimos de la 
ultraderecha. Pero, el final de la Dictadura trajo consigo una sensación de 
libertad cuya manifestación más notoria a nivel social fue el tratamiento de la 
cuestión sexual, abordada sin embargo desde la perspectiva más superficial y 
chabacana en el denominado “destape”, cuyas piezas tanto cinematográficas 
como teatrales inundaron las carteleras viniendo en cierto modo a paliar las 
ansias reprimidas de los españoles. Por consiguiente, la España de aquellos 
años de la Transición optó por la seguridad en la programación de su oferta 
cultural apostando por el binomio autores clásicos universales- destape, una 
oferta de entretenimiento puesta al servicio de lo puramente comercial y que 
facilitó al gobierno su tarea de contener a los sectores más reaccionarios. 
                                                 
298 Manuel Alberca: “La educación no se improvisa a golpes de leyes ni de boletines”. DIARIO SUR. 
14 de marzo 2015. Málaga. Entrevista de Miguel Ángel Oeste. 
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Podría decirse que estos avatares son elementos propios del juego 
político cultural. Pero hay que considerar la situación de la profesión en los 
difíciles momentos del final de una Dictadura y el comienzo de la transición 
política y social. La percepción que tanto la profesión como el empresariado 
tenía era que “el teatro se nos muere”. El índice de paro entre los profesionales 
era de un 80%, existían enormes dificultades para crear proyectos de 
autogestión y sobre todo, tenían un gran listado de reivindicaciones pendientes 
a las que nadie haría caso. La visión pesimista de los profesionales del teatro 
tras la muerte de Franco se fue acrecentando hasta que en 1981 se hablaba ya 
del agonizante teatro español. Así pues, las artes escénicas en España 
estaban en un callejón sin salida. Los empresarios que querían arriesgar no 
encontraban la infraestructura cultural idónea para que sus productos pudieran 
circular con normalidad y en libertad de mercado; los autores protagonistas del 
teatro más inquieto durante la Dictadura son tildados de vanguardistas y 
experimentalistas en una España aún adherida a lo tradicional; como 
consecuencia, el cuerpo gremial de los actores se encontraba sumido en la 
inactividad más absoluta al no encontrar ofertas de trabajo. 
 
Las primeras elecciones democráticas que pone a un gobierno socialista 
al frente del Estado en 1982, consiguió mejorar en algo la situación, pero como 
ya se ha expuesto anteriormente, la vía utilizada no suscitó el amparo del 
Estado hacia la cultura sino una dependencia extrema que, a la postre, se ha 
manifestado dañina. 
 
La inmensa mayoría de la infraestructura escénica pertenece al Estado, lo 
que supone una herramienta susceptible de ser utilizada para fines políticos. Y 
no hay que olvidar que las reglas del juego democrático se renuevan cada 
cuatro años, lo que impide la realización de planes de futuro a largo y medio 
plazo. Esto dibuja un panorama de auténtico desequilibrio de fuerzas en el 
sector cultural en general y en el ámbito teatral en particular, desequilibrio entre 
la realidad escénica del momento y las aspiraciones de sus protagonistas que 
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6. AUTORES REPRESENTADOS EN MÁLAGA: TENDENCIAS Y COMPAÑÍAS 
 
En el cuadro que a continuación se presenta se ve con notable claridad 
cual ha sido la evolución, no solo de la tendencia escénica, sino también la 
literaria. 
 
Si en los años 60 fue el teatro ARA quien marcó principalmente la línea de 
actuación tanto escénica como literaria con obras clásicas y contemporáneas 
de carácter moralista y cómicas, en los años 70 empiezan a convivir dos 
tendencias de escritura teatral. Por un lado los grupos independientes que 
buscaban la crítica social299 enmarcada en la farsa expresionista y en el teatro 
simbólico, convivía no sin crítica, con otro más propio del repertorio tradicional 
y convencional.  
 
En los años 80 se produce un notable abandono de las obras de autor y 
las compañías mayoritariamente trabajan textos colectivos o escenifican textos 
de un miembro de la compañía, por regla general del propio director o 
directora. 
 
En los 90 comienza a romperse esta tendencia pero no de forma notable. 
Aún persisten las creaciones propias. Mientras en los 70 la tendencia se 
enmarcaba en el teatro social, esta desaparece en los 80 y prácticamente en 
los 90. Tal vez, sea en estos momentos cuando comienza a revitalizarse este 
teatro. En los 90 se amplían las tendencias como corresponde a una sociedad 
más plural. Pero es significativo el alto índice de creaciones propias. Sin 
embargo en la cartelera de Madrid, como paradigma de centro de producción 
referencial del país, se estaba entrando en una literatura teatral sostenida 
sobre los principios de un realismo neo costumbrista, muy marcados por el 
humor sencillo y cotidiano y enmarcado en situaciones estrambóticas tratadas 
con naturalidad, como así deja constancia de ello el profesor Antonio César 
Morón en la revista Sociocriticism dirigida por el catedrático Antonio 
Chicharro300. 
 
“La risa no tiene por qué ser algo con lo que pasar un rato agradable y ya 
está. Pero sorprende que actualmente se potencia una ideología del humor que 
tiende, al igual que tendía aquella del franquismo, a hacer olvidar las miserias 
                                                 
299 ANEXO ESCRITOS Nº 76: Resulta excepcional este documento en el que se muestra el informe de 
la Dirección General de Seguridad con otro informe previo del alcalde de la localidad de Humilladero 
(Málaga) en 1974, en el que se da en primer lugar un informe sobre el grupo de teatro que va a actuar en 
la localidad, en esta ocasión “Teatro Ensayo Algabeño” de Algaba (Sevilla) con la obra Asamblea general 
de Lauro Olmo y Pilar Enciso, la cual no revestía mayor peligro según el informe, salvo que fuese 
pretexto para que los “párrocos del pueblo” aprovecharan la concentración para “algún tipo de 
propaganda”. Este informe está datado 8 de agosto de 1974 y lleva el sello de DIRECCIÓN GENERAL 
DE SEGURIDAD, Servicio de Información. A continuación una copia de las actividades organizadas y 
por último el informe del alcalde del pueblo con todo un listado de personas sospechosas entre las que 
destaca Antonio Romero Ruíz un joven de 19 años que llegara a ser Diputado a Cortes en la Democracia. 
Pero el informe va dirigido muy especialmente contra los sacerdotes Francisco García González y José 
Sánchez Gámez como “curas obreros”, siendo este último creador de una cooperativa para mujeres. 
300 Antonio Chicharro, director Revista Sociocriticism XXI, 2, 2006. Artículo de Antonio Cesar Morón: 
“Funcionamiento de la ideología del humor en la escena española”. 
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que se contemplan cada día, sin establecer ningún tipo de crítica. Y esto no 
creo que suceda solamente en España, pues basta contemplar cualquier 
comedia del cine más reciente que nos llega de los EE.UU., para apreciar esa 
huida de posturas comprometedoras con el poder establecido.” 
 
La tabla que a continuación se expone deja constancia de las tendencias 
literarias teatrales de cada época: 
 
AÑOS 50 Grupos aficionados    Autores clásicos y 
reconocidos 
1958/1962 Compañía ARA     Autores moralistas, clásicos 
AÑOS 60 Monopolio de ARA    y comedias ligeras 
1968  Primera entrada del Independiente   Autores de compromiso 
AÑOS 70 La lucha del Independiente y la  social y político 
caída de ARA     La autoría colectiva 
1972  Segunda entrada del Independiente   Autores de creación propia. 
AÑOS 80 La vanguardia y el incipiente mercado. La crisis de la palabra. 
  Modernidad y Postmodernidad.  El teatro de la Imagen y la 
  La tutela-regiduría del Estado  Danza-Teatro 
AÑOS 90 La bancarrota del 92    Vuelta al texto 
  La consolidación del Mercado:  La búsqueda de nuevos  
estructuración de los productos   autores: 
  Organización administrativa   la incorporación de las  
El teatro profesional     autoras a las carteleras 
        El olvido de los aventureros 
        Generaciones perdidas 
        El consumo cultural: seguro,  
        audiencia y estadística. 
 
 
Nómina de compañías y autores representados en temporada 93/94 
 
Sirva este otro cuadro para testificar lo anteriormente expuesto y 
comprobar como en la década de los 90, concretamente en esta temporada 
93/94 hay una mayoría de creaciones propias o colectivas y como el texto de 
autor está representado en forma minoritaria y además con dos tendencias 
muy definidas. Tanto Miguel Gallego como Mercedes León escribían para sus 
propias compañías por lo que se podrían considerar también como “creaciones 
propias” ya que los textos estaban pensados para los miembros del grupo y los 
autores formaban parte del mismo, incluso dirigían sus obras.  
 
Por el otro lado contrasta los nombres de Santiago Moncada con 
Strindberg, O´Neill, Ionesco, Arrabal y otra generación diferente como la de 
Paloma Pedrero y Liliana Costa. Empiezan a tener presencia en las carteleras 
malagueñas las dramaturgas. 
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COMPAÑÍA  AUTORES 
Acuario Creación propia    
Amaranta Creación propia    
Anthares Paloma Pedrero    
Birli Dirli Creación propia    
Brea Arrabal Mercedes León   
Cabaret 
ecológico 
Creación propia    
Calle 42 Creación propia    
Candilejas Creación propia Ionesco   
El espejo negro Creación propia    
Málaga Danza 
Teatro 
Creación propia    
Metrónomo Creación propia Creación propia Liliana Costa Strindberg 
O´Neill 
Mirapalo Creación propia    
Petí Comité Creación propia    
Teatro estable Miguel Gallego    
Teatroz Creación propia    
Teatro Cero Santiago 
Moncada 
   
Teatro del 
Maquis 
Creación propia    
 
 
Es de reseñar aunque no pertenezca al tiempo de estudio que durante la 
década de los 90, la implicación de la Administración con sus distintas 
instituciones, impulsó la aparición y formación de una nueva dramaturgia. 
Desde el Centro Andaluz de Teatro con su premio Miguel Romero Esteo para 
jóvenes autores en el que resultaron premiados Sergio Rubio y Juan Alberto 
Salvatierra, o los premios de la Sociedad General de Autores recibido el 
galardón Antonio Jesús González; o Angélica Gómez que ganó el premio Rosa 
Gálvez y José Antonio Sánchez Gómez el premio Martín Recuerda, la nueva 
dramaturgia malagueña ha ido posicionándose en una plataforma importante 
de lanzamiento que a la postre resultó una burbuja más. Con la caída de todo 
el sistema se dejó de pensar en lanzamientos colectivos y los autores se 
buscaron la vida de forma individual. Unos encontraron su hueco en los 
guiones de televisión, otros se adscribieron a compañías para las que trabajar 
con una cierta estabilidad y otros abandonaron el ejercicio de la literatura 
dramática, al menos con afán de profesionalización. 
 
Con todo lo expuesto faltaría presentar un cuadro que reflejara la 
evolución del teatro en Málaga durante estas décadas que supusieron el 
llamado Teatro Independiente durante la década de los años 70 y la 
profesionalización de los 80, y para que la progresión sea comprendida 
correctamente es necesario incluir la década de los 90 porque, aunque fuera 
del periodo de estudio, ilustra de forma meridiana el devenir de estas artes 
escénicas. 
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AÑOS 70   AÑOS 80   AÑOS 90 
 
Poca formación Aumento de la formación Apto nivel formativo e 
informativo 
Escasos recursos materiales Escasos recursos materiales Desniveles en los recursos 
materiales 
Ningún recurso económico Aumento de recursos 
económicos 
Desequilibrios en los 
recursos económicos. 
Ninguna infraestructura Escasa infraestructura Mínima infraestructura 
Lo colectivo como valor de 
apoyo 
Perdida de lo colectivo Mayor Organización 
empresarial. Eje vertical 
Desconocimiento del 
exterior 
Conocimiento del exterior Conocimiento del exterior. 
Dificultades para la 
organización de giras. 
Ausencia crítica teatral 
prensa significativa 
Ausencia crítica teatral 
prensa significativa 
Comienzo crítica teatral 
prensa 
Corta edad de reparto 
 
Corta edad de reparto Mayor edad de reparto 
Carácter endogámico 
 
Carácter endogámico Carácter endogámico 
Ausencia de profesionales 
especializados 
Carencia de Profesionales 
especializados 
Insuficiencia de 
Profesionales especializados  




Rara proyección al exterior  Puntual proyección exterior Continua proyección 
exterior 
No regulación del teatro Normalización de 
programación 
Sometimiento leyes del 
mercado 
No existencia de circuitos Escasos circuitos  Dificultad de acceso 
circuitos 
Oferta social limitada 
 
Oferta social más amplia Oferta social más amplia 
Rivalidad 
 
Mayor competencia Gran competencia, rivalidad 
Ausencia política teatral Diseños política teatral No percepción de la política 
teatral 
Necesidad de ver teatro 
 
Necesidad de participar en 
eventos culturales 




Apoyo social endeble Escaso apoyo social 
Creencia en lo colectivo Confianza extrema en la 
creatividad individual 
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Relación de compañías  
 
Durante las décadas de los años 70 y 80 se produjo en Málaga un salto 
cuantitativo considerable. Del monopolio del Teatro ARA de los años 60, se 
pasó a un número escaso pero considerable en los 70 que conformaron 
principalmente el núcleo del Independiente y en los inicios de los 80 la nómina 
de grupos se disparó. Aunque no forme parte del estudio habría que señalar 
que en la década de los 90 esa relación siguió creciendo hasta alcanzar las 50 
agrupaciones en 1999 y que se mantuvo en la década siguiente si bien 
alterando de forma considerable la identidad de los grupos. Nombres nuevos 
que sustituían a los anteriores pero que mantenían la bolsa de 50 agrupaciones 
aproximadamente en el mercado malagueño.301 Llama la atención la 
inestabilidad de los 90 que tras la bancarrota originada por los fastos de la 
Expo y las Olimpiadas, los circuitos escénicos se vieron empobrecidos 
originando la desaparición de numerosas compañías, muy especialmente 
aquellas dedicadas a la experimentación o de tendencias minoritarias. 
 
Acuario Teatro (Constitución:1978) Director: Diego Guzmán Ortega  
Alborán (Aparece tras la desaparición del grupo Terrá) 
Amaranta Teatro (Constitución: 1986) Director: José Sánchez Andreu 
AZ Teatro (Constitución: mayo 1989)  
Brea Teatro (Constitución: 1984) Directora: Mercedes León 
Chirimoya Teatro (Constitución: 1987) 
Clásicos de Cámara (Constitución: 1993) Director: Rafael Torán 
Corral de comedias ARA (Constitución: 1972) Director artístico: Óscar 
Romero; Directora general: Ángeles Rubio-Argüelles 
Dintel (Constitución: 1977) Director: Miguel Gallego 
El espejo negro (Constitución: junio 1989) Director: Ángel Calvente  
Escuela Superior de Arte Dramático (Desde el principio de su existencia, 
1947, ha impulsado grupos y talleres) 
Gent’A (Finalización de la actividad 27/03/1977) 
La cora de rayya (Constitución: 1980) Directora: Inmaculada Jabato 
La farola (Constitución: 1978/79) Director: Miguel Romero Esteo 
Málaga Danza Teatro (Constitución: 1984)Director: Josep Mitjans y Tomé 
Araujo 
Manuel Chaves (Constitución: 1988 etapa en la que trabaja en su taller fijo) 
Metrónomo Teatro (Constitución: 1987) Director: Rafael Torán 
                                                 
301 Según censo elaborado por la Asociación Amigos del Teatro y de las Artes Escénicas de Málaga 
1999 y revisión del censo 2004 por el alumnado de Producción de la Escuela Superior de Arte Dramático 
de Málaga. 
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Taller de Teatro Base Director: Chencho Ortiz 
Teatro Cado (Constitución: 1989) 
Teatro Cascao (Constitución: 1971) Director: Carlos Navarro 
Teatro de la Pantomima (Constitución: 1980) Director: Ángel Baena 
Teatro de los suspiros (Constitución: 1989) 
Teatro del Laboratorio (Constitución: 1979) Director: Rafael Torán. Instituto 
Bachillerato Cánovas del Castillo 
Teatro del Mediterráneo Director: Miguel Gallego 
Teatro Estable de Málaga (Constitución: 1987) Directora: Natividad Sánchez 
Moya  
Teatro estudio (Constitución: 1982) Director: Juan Hurtado 
Teatro La Caleta (Constitución: 1981 Diputación de Málaga. Director Miguel 
Gallego) 
Teatro Oh¡ (Constitución: 1984) Director: Antonio Olveira 
Tespis Pequeño Teatro (Constitución: 1973) Director: Luis Jaime Cortéz, Leo 
Vilar 
Toná (Constitución: 1975) Director: Rafael Torán 
Aguarrás (Constitución 1973) Director: Rafael Parrado 
Zebra Teatro. (Constitución: 1976) Director: Ángel Baena. Instituto Bachillerato 
Sierra Bermeja 
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7. PERFIL DEL ESPECTADOR 
 
La carencia de actividad oficial y pública, la dificultad de acceso y la 
ausencia de políticas de incentivación a la participación cultural, hizo que el 
perfil del espectador tipo se situara principalmente en los focos docentes. La 
universidad se convirtió en el núcleo escénico de Málaga y por aquel entonces 
en el monte urbano de El Ejido se centraban dos importantes espacios 
escénicos: el Teatro de los Comedores Universitarios y la Sala Falla 
perteneciente al Conservatorio Superior de Música y Escuela Superior de Arte 
Dramático. Por aquel entonces, al estar un numeroso grupo de facultades 
radicadas en El Ejido, era esta la zona joven de la ciudad. Tanto las propuestas 
de realización y producción escénica como la de exhibición se concentraban 
entre el patio de la facultad de Filosofía y Letras (antiguo colegio San Agustín) 
en pleno centro histórico de la ciudad y en los denominados Comedores 
Universitarios en El Ejido. 
 
En la actualidad la ausencia de programación abierta o uso abierto del 
teatro de los Comedores y la marcha de la ESAD a la nueva zona universitaria 
de Teatinos ha dejado al Teatro Cánovas solo en El Ejido como escenario de 
programación estable. Este espacio de la ciudad bien se podría haber 
convertido en un lugar catalizador de las artes escénicas y musicales con tres 
teatros operativos: Teatro Cánovas, Comedores Universitarios y Sala Falla, 
espacio al que sin duda se sumarian otras salas alternativas de carácter 
independiente y todo ello impulsaría comercios de servicios y especialmente 
restauración, por lo que hubiese cambiado la configuración de esa zona 
urbana.  
 
Desde la Administración se optó por la dispersión periférica en unos 
casos mientras que la ciudadanía siguió y sigue entendiendo el centro de la 
ciudad como el alma y motor de la misma. Las experiencias de periferia lo 
único que consiguió fue sectorizar más aún al público.  
 
La universidad y los espacios escénicos abiertos en la zona de Teatinos 
han quedado para un perfil de espectador joven (Espaciu, la Caja blanca, 
ESAD); los intentos por habilitar el Centro Cívico situado en la avenida de Los 
guindos frente a la playa de La Misericordia, ha convocado y de forma escasa a 
un público mayor que en viajes organizados y desde los pueblos asistían a 
diversas actividades. El público medio sigue buscando los espacios del centro 
de la ciudad. 
 
En la década de los 70 en la provincia, la participación del hombre como 
espectador, pese a ser escasa contaba con su presencia, siempre y cuando la 
obra tuviera algún ingrediente atractivo en lo social o en lo político. La obra 
como arte en si no era el motivo principal. Pero si venía acompañada de un 
marketing propio del momento: escándalo político, discurso hacia la libertad, 
memoria de la guerra civil, represaliados de la Dictadura, etc… entonces si 
podía despertar interés.  
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En los años 80 al retirarse la Universidad de la implicación cultural y 
social de la ciudad y centrar sus esfuerzos y recursos en la docencia, 
amparado esta en la nueva ubicación de la zona universitaria en el extrarradio 
de la ciudad, la actividad escénica se centra en los teatros regidos por la 
Administración democrática y -como una excepción- se mantiene el Teatro 
Alameda de carácter privado. Este teatro por su tipo de programación siempre 
ha mantenido un público fiel que contrastaba con el nuevo perfil de espectador 
que se estaba fraguando en los nuevos teatros.  
 
Mientras el teatro Alameda mantenía un público tradicional de avanzada 
edad y principalmente matrimonios que asisten en sesiones de tarde los fines 
de semana, los teatros públicos comienzan a recibir un tipo de espectador 
diferente atraído por una programación que se sostenía en éxitos del nuevo 
teatro comercial y en propuestas alternativas y más arriesgadas. 
 
La evolución social de la Málaga de los 80 hace que el hombre se retire 
ligeramente de las actividades culturales y es la mujer la que se mantiene 
atraída por el lenguaje escénico. Bien por la programación local, mayoritaria en 
representaciones de riesgo, por el carácter experimental de muchas de sus 
propuestas imbuidas de esa necesidad de creatividad y de originalidad propia 
de la década de los 80, se perfila la mujer joven como el espectador tipo de 
esos años. 
 
Sin embargo en la década siguiente con la -llamémosle- normalización 
del sector, con unas reglas del juego impuestas por el mercado cultural y su 
estructura, habiendo cedido la clase política y administradora a ello, cambia el 
modelo de programación, se vuelve algo más conservadora, suben los precios 
de taquilla, y el perfil del espectador se modifica no en cuanto a género pero si 
en cuanto a segmento de edad. Ahora es mujer pero que posee un puesto de 
trabajo y con ello una nómina y una independencia económica. También es 
cierto que atraído por este cambio de perfil en los espectadores, se amplía el 
carácter de la mayoría de la programación en las que primordialmente tienen a 
la mujer -cliente potencial- como sujeto protagonista de la acción dramática. A 
ello contribuye las políticas de igualdad y de asuntos sociales que establecen y 
normalizan una serie de días y meses -marzo y octubre302- para que gire en 
torno a la mujer como tema. Ahora el perfil aumenta a mujeres de 35 a 45 años. 
Y en la década siguiente, aunque ya no es motivo de estudio, aumenta aún 
más el corte de edad, consolidando un público fiel y que los programadores 
tienden a satisfacer para su mantenimiento. 
 
Distinto es en las zonas rurales. Aquí el público si está muy definido por 
la ausencia masculina. En los pueblos el hombre no va a los teatros. En 
contadas ocasiones y dependiendo de la actividad y sobre todo del 
compromiso al que se vea sometido, el hombre aparecerá por el teatro o no. El 
hombre tradicional rural no considera la actividad teatral propia de su interés. 
Por eso los programadores municipales concentran sus esfuerzos en los fines 
de semana a la espera y confianza del público joven que viene de ejercer sus 
                                                 
302 El mes de marzo se caracteriza por los actos en torno al Día de la Mujer y el mes de octubre por los 
de violencia de género. 
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estudios en la capital. Durante la semana la actividad escénica se centra en 
talleres municipales orientados a niños y a mujeres -amas de casa- que 
encuentran en estas iniciativas un punto de encuentro y comunicación con el 
resto de las participantes y un lugar en el que manifestar su creatividad, 
durante décadas ignoradas. 
 
Hay que tener en cuenta que la mujer rural para ir al teatro debe tener 
resueltas antes de nada una serie de tareas de índole familiar, que por tradición 
machista ha debido asumir: la atención a los hijos y la comida o cena. Esto que 
parece un comentario anecdótico, configura la programación en muchos teatros 
de la provincia. La programación debe tener en cuenta que es muy posible que 
si se quiere contar con la presencia de la mujer en los teatros, hay que saber 
que suelen venir acompañadas de sus niños y ello condiciona, a la hora de 
programar, tema y estética de las obras. Por otro lado los horarios también 
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8. EN LA PLURALIDAD DEMOCRÁTICA, UNA INDIVIDUALIDAD: ROMERO 
ESTEO 
 
A diferencia del periodo de la Dictadura en el que sobresalía un nombre 
propio por ser prácticamente el único, Ángeles Rubio-Árgüelles, durante la 
Transición y primeros años democráticos fue la pluralidad de la gran cantidad 
de compañías que surgieron la tónica reinante. Pero hubo otro nombre propio 
que por su implicación en la vida cultural malacitana y por su aportación al 
sector de las artes escénicas en concreto y su proyección internacional, se ha 
ganado el respeto y la admiración de todos, o de casi todos: Miguel Romero 
Esteo. A su regreso a Málaga, abandonando Madrid donde residía, se hizo 
cargo del Taller de Teatro y del Taller de Poesía en la universidad y 
posteriormente dirigió el Festival Internacional de Teatro. Desde ambas 
plataformas: Universidad y Festival consiguió una notable influencia en muchos 
jóvenes escritores y en futuros actores y directores que a la postre, 
contribuyeron a cambiar el panorama heredado de la Dictadura.  
 
 
Apuntes biográficos y bibliográficos: Miguel Romero Esteo 
 
José Miguel Romero García nació el 23 de septiembre de 1930 en 
Montoro303, provincia de Córdoba. Lugar recordado siempre porque “se 
encuentra a medias entre los bandoleros del romanticismo del XVIII por la 
Sierra Morena y la campiña cordobesa, lugar en el XIX de numerosas revueltas 
campesinas que terminaron en masacres”304. Sus abuelos fueron obreros del 
campo, gente pobre que supieron elevarse -bien por su propio trabajo o bien 
por matrimonios hábiles-, según confiesa el propio Miguel Romero tal vez 
refiriéndose al matrimonio de su adorada abuela materna Amadora Esteo de 
quien recoge su apellido para convertirlo en su seudónimo artístico muchos 
años después.305 
 
Es el menor de cinco hermanos todos hijos de Francisco Romero Pérez 
y María García Cubero. El padre se había dedicado entre otros negocios al vino 
como comercial de una empresa local que solía exportar sus mostos a otros 
lugares del país. Su padre, ateo y republicano, su madre católica ferviente. Con 
el nacimiento de José Miguel coincide una época de penuria económica para la 
familia. Tres años después aprende a escribir y leer en el parvulario de unas 
monjas carmelitas de ámbito rural. 
 
En el 36 con el estallido de la guerra civil, Montoro se proclama fiel a la 
república y es la izquierda la que controla el municipio. En diciembre de ese 
mismo año, las tropas sublevadas atacan el pueblo y es en Nochebuena 
cuando su familia es evacuada junto a muchas otras cruzando a pie Sierra 
Morena durante tres días y tres noches. Fueron acogidos en Ciudad Real por el 
Socorro Rojo Internacional que les da una habitación y alimentos diariamente. 
                                                 
303 ANEXO ESCRITOS Nº 77 y 78: Registro de nacimiento, documentos 1 y 2. 
304 Opinión de Miguel Romero Esteo. 
305 ANEXO ESCRITOS Nº 79: Autorización de la Sociedad General de Autores de España por la que se 
acepta el seudónimo de Miguel Romero Esteo con fecha 23 de octubre de 1974. 
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Sus hermanos que tenían 16 y 17 años se alistan para combatir al lado de la 
República, mientras que su padre es enviado a luchar al Norte con el ejército 
republicano. 
 
En 1939 tras la finalización de la guerra civil regresan a Montoro pero se 
encuentran con que su familia ha sido declarada “roja” y por lo tanto le ha sido 
requisada la vivienda y las pertenencias quedándose la familia en la más 
absoluta miseria. Su padre estaba en un campo de concentración y fue 
condenado a muerte. Consigue la familia a través de una hermana de la madre, 
perteneciente a una orden religiosa de clausura en la ciudad de Córdoba, que 
su padre no fuese fusilado. 
 
Ante tal situación deciden ir a Málaga por tratarse de una ciudad grande 
que podría ser adecuada para que sus hermanos encontraran trabajo. Pero no 
fue así, la crisis tras la guerra y la depresión posterior recibieron a la familia 
Romero García con un desempleo galopante y el único que encontró trabajo 
fue precisamente José Miguel, el más pequeño de los hermanos como 
monaguillo en un convento de monjas y con un salario de miseria. Salario que 
conseguía ampliarlo gracias a sus dotes como cantante solista en el coro y por 
ello recibía propinas.  
 
Fueron tiempos de grandes penurias económicas para la familia, como 
tantas otras, tiempos en los que la picaresca y su hábil uso conseguía que ese 
día la familia pudiera comer. Este es el ambiente en el que va creciendo José 
Miguel Romero García. Y muchos años más tarde siendo ya un profesional de 
la escritura teatral, no olvida nunca de donde procede como queda constancia 
en esta entrevista: 
 
- “Háblame en primer lugar cómo fue esto de lanzarte a escribir teatro. 
- Pues verás, no se. Mira, tal vez porque yo vengo de una familia 
marginal. Pongamos que esto de la marginalidad implica tensiones de 
no integración, de rechazo…”306 
 
En 1945, los curas de la parroquia le ofrecen una beca para que se vaya 
a estudiar Humanidades (antiguo bachillerato)307 a Andújar (Jaén). Se trata de 
un internado para hijos de obreros y niños pobres, dirigido por los Padres 
Paúles que se dedicaban a evangelizar a los obreros. Estuvo en este colegio 
hasta 1949. En el encuentra sus dos grandes pasiones: el fútbol y el teatro. Le 
gustaba jugar de defensa central y muchos años después recordará esta etapa 
en uno de sus poemas “Las hierofanías”. Durante este periodo estudia solfeo y 
piano, comienza a escribir poemas y le encanta la literatura. Como era 
imposible ir a casa por Navidad, las fechas vacacionales en el colegio 
organizaban un teatro para la gente del pueblo, especialmente teatro cómico y 
cuando son tragedias le fascinaba asumir los papeles de “el malvado”. 
 
En 1950 se hace novicio y luego estudiante eclesiástico siempre con los 
Padres Paúles. Pero su interés estaba en poder estudiar música, órgano, 
                                                 
306 Entrevista anónima de periodista mecanografiada y ubicada en el archivo personal del autor. 
307 ANEXO ESCRITOS. Nº 80: Título de Bachillerato. 
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dirección coral. Todo ello le facilitó poder ser el director de la Schola cantorum 
en diversas ciudades hasta 1956. 
 
Con 26 años se marcha a Londres para estudiar inglés y al año siguiente 
en 1958 decide abandonar los estudios eclesiásticos. Sobrevive dando clases 
de inglés en Gijón antes de hacer el servicio militar en Los Pirineos. 
 
Tras la mili y ya en Madrid comienza simultáneamente los estudios de 
Ciencias Económicas y Periodismo en la Universidad a la vez que trabaja en 
diferentes oficios (recepcionista, ayudante de contabilidad, traductor técnico,...) 
principalmente en la Base Americana de Torrejón de Ardoz con fecha de alta el 
26 de agosto de 1959 y baja el 31 de mayo de 1964308. Termina los estudios de 
Periodismo309 en 1963 y al año siguiente, en el mes de julio, comienza como 
“trabajador contratado”310 en la Oficina de Prensa del Plan de Desarrollo 
adscrito a la Presidencia del Gobierno hasta marzo de 1975, y sigue 
estudiando Económicas, aunque estos estudios los abandona en 1965 justo 
cuando escribe su primera grotescomaquia Pizzicato irrisorio y gran pavana de 
lechuzos que no será publicada hasta octubre de 1977 por la editorial Cátedra 
en una serie de Clásicos contemporáneos. Ese mismo año comienza los 
estudios de Ciencias Políticas y según sus propias declaraciones, hace la 
carrera en dos cursos en vez de los cinco habituales. Hasta entonces se ha 
mantenido al margen de la vida cultural y teatral madrileña. 
 
En 1966 termina sus estudios universitarios con un segundo título el de 
Ciencias Políticas especializado en Sociología. Escribe su segunda 
grotescomaquia Pontifical. La prohibición por la censura de la totalidad de la 
obra, hace que esta sea impresa por multicopias (ciclostil) y circule de forma 
clandestina. Ello acrecienta el carácter de “antifascista” al autor y su obra se 
convierte en un referente mito para los estudiantes de izquierdas 
principalmente universitarios. Muchos años después, concretamente en 2008, 
recibe el Premio Nacional de Literatura Dramática otorgado por el Ministerio de 
Cultura español por la edición de esta obra. 
 
En 1968 se fue a vivir a París y allí le sorprendió la revolución del mayo 
francés. Un año después y según sus propias declaraciones autobiográficas311 
comienza a escribir ideas sobre un teatro campesino andaluz que se las pasa a 
su joven amigo Juan Bernabé, director del grupo Teatro Lebrijano (Lebrija, 
Sevilla).  
 
La editorial alemana Suhrkamp Verlarg le compra los derechos de 
edición de Pontifical y le encarga la traducción a Hans Magnus Enzensberger 
quien declina la oferta por la complejidad del proyecto remitiéndoselo a Kurt 
Meyer-Clason que era especialista en traducciones poéticas y complejas. Y 
                                                 
308 ANEXO ESCRITOS Nº 81: Vida laboral. 
309 ANEXO ESCRITOS. Nº 82: Título de Periodismo. 
310 ANEXO ESCRITOS. Nº 81: Véase vida laboral. 
311 “Breve autobiografía”. Inédito. Archivo personal. 
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recibe ofertas de la editorial inglesa Jhonatan Clowes Limited para su 
traducción y publicación en Inglaterra.312 
 
En 1970 Miguel Romero Esteo escribe la Patética de los pellejos santos 
y el ánima piadosa, grotescomaquia que fue prohibida por la censura al igual 
que las demás y siguientes (La Patética fue prohibida por primera vez en 1971, 
le siguieron más prohibiciones y la última fue en enero de 1976 ya fallecido el 
dictador Francisco Franco). 
 
 
Contribuciones en Nuevo Diario 
 
A partir de este momento Romero Esteo siente y percibe como su 
nombre profesional empieza a ser omitido. En 1971 a la par que escribe 
Paraphernalia de la olla podrida, la misericordia y la mucha consolación, 
comienza a trabajar en el periódico Nuevo Diario como director del suplemento 
cultural. Aprovecha esta oportunidad para desde esas páginas presentar a 
poetas, escritores y artistas en general que tienen una visión progresista del 
arte y del pensamiento. La consecuencia es la de una contribución a la ruptura 
de la España cultural anquilosada con un pensamiento nuevo, moderno, 
atrevido. 212 artículos que a continuación enumero: 
 
1 Ungaretti, poeta del santo amor a la vida, del santo horror a todo tipo 
de retóricas 
2 Las pingües chapuzas del pensamiento en olor de multitudes y 
mediocridad. Max Frisch 
3 Dylan Thomas, insurrecto de la sensibilidad popular, indómito en el 
dulce corazón de la inamovible sensibilidad literaria 
4 William Carlos Williams, el poeta que puso el dedo en la llaga de la 
literatura 
5 Bob Willson, genio del teatro total 
6 Michel de Ghelderode piadosamente despiadado de la muerte y de la 
vida 
7 Stanley Kubrick desde los infiernos de las naranjas de la relojería 
8 Martin Walser, liberándonos de “pesos muertos” la fábula y la 
fabulación 
9 Las estructuras de la inteligencia creadora. Xenakis 
10 Arnold Wesker borrón y cuenta nueva 
11 Los laberintos de la mugre y las lágrimas. La eclosión de la 
ensayística, la revolución del ensayo: Cristian Enzensberger 
12 La nueva imaginería teatral. Al hilo de Jean-Claude van Italie, unas 
cuantas cavilaciones sobre el nuevo teatro 
13 Hecatombe de las retóricas y las uvas. José Miguel Ullán 
14 Delicadamente de los abismos como tuétanos del cine en cuanto que 
arte insospechadamente aparte. Norman Mailer 
15 Sean O´Casey, gigante de la sensibilidad del pueblo llano 
16 Fastos de la carnicerías y la muerte. Edward Bond 
                                                 
312 ANEXO ESCRITOS Nº 83: Carta firmada por Verónica Silver representante de la editorial Jonathan 
Clowes Limited, fechada el 24 de marzo de 1969. 
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17 Antonio Pereira, poeta del grave y silencioso pensamiento 
18 Julius Hay, indómito defensor del teatro dramático frente a todas las 
novísimas estéticas en boga 
19 Pavel Kohout va de camino hacia las nieves del invierno 
20 Henri Michaux, entre el vacío y la plenitud 
21 Alfonso Canales desde la orilla del mármol oscuro 
22 Ernst Jünger, testigo del infierno 
23 Guimarães Rosa, novelista de lo imposible 
24 Witold Gombrowicz, horror de ocres, terror de los mediocres 
25 Yannis Ritsos, poeta de universos parabólicos 
26 Michael McClure, piruetas y delirios de un teatro pseudoinfantil a 
caballo entre la lírica y la sátira 
27 El vértigo de las palabras. Raymond Roussel 
28 La epifanía de los cien mil pájaros. Messiaen 
29 El arpa de alambre barato. Wolf Biermann 
30 La dimensión espiritual de la economía. Philippe Saint Marc 
31 Los trasfondos de los muchos arquetipos. Horst Bienek 
32 El análisis estético a vista de lince. Marchan Fiz 
33 El vértigo de las profundidades. Antonin Artaud 
34 Los ocultos imperios multinacionales. Christopher Tugendhat 
35 Las universidades, a la deriva. François Bourricaud 
36 Jacques Prevert, poeta de la simplicidad y el santo horror a la literatura 
37 Mikhail Bulgakov, de carnicería y masacre por entre los servilismos y 
los perros 
38 Adrián Mitchell, poeta de las gentes que ignoran la poesía 
39 Martín Walser, inteligentemente corrosivo del barroco 
40 Peter Handke 
41 El corazón de la sabiduría. Ferlinghetti 
42 Un día triste en la vida de Alexander Solzhenitsyn 
43 Esplendor de la imaginación. Bob Dylan 
44 El maravilloso universo de las patatas y los gatos. Günter Grass 
45 Paul Goma, ostinato de la sabiduría, de la mucha sabiduría 
46 Temblor poético en los más hermosos textos de Los Beatles 
47 Paavo Haavikko, pionero de la nueva sensibilidad 
48 Peter Brook, a la busca de un teatro político descaradamente teatral 
49 Siegfied Lenz, venenosamente del ángel a fondo y la gran novela 
inmortal 
50 Zbigniew Herbert, poeta de los muchos universos humanos, 
demasiado humanos 
51 Sandro Key-Aberg, demiurgo de la palabra nueva 
52 Miroslav Holub, poeta del bisturí dolce e pianissimo 
53 Vasko Popa, poeta de los mínimos universos ilimitados 
54 John Cage, de espaldas a la música y el arte 
55 Arthur Kopit, del teatro a ciencia y conciencia 
56 El erizo y el corazón de la fruta. William Saroyan 
57 William Burroughs o el moralista de la catequesis feroz 
58 Las uvas del pesimismo insospechado. Graham Grene 
59 Hans Magnus Enzensberger, planetariamente poeta 
60 Brantigan 
61 Vaclav Havel, gigante de la nueva sensibilidad 
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62 Bulatovic, inaudito de la misericordia feroz 
63 Peter Handke o la insolencia bienaventurada 
64 Ferlinghetti, poeta de los universos cotidianos 
65 Voznesensky, poeta de los antimundos 
66 Norman Mailer o el calculado ensamblaje de observaciones e ideas 
67 El amargo esplendor de la hojalata. Günter Grass 
68 El planeta y los universos. Allen Ginsberg 
69 Dino Buzzati o el universo de la desolación 
70 Jerzy Kosinski, a medias entre el pájaro desplumado y el pájaro de 
colores 
71 De la homogeneización sociopolítica como regresión hacia la 
pasteurización psicosocial como cementerio. Henri Lefevre 
72 Peter Hacks o el adiós a la hagiografía de trueno y cartón 
73 Al filo de la sonrisa y la piedad, orilla mismo de la amarga sabiduría. 
Kurt Vonnegut 
74 La regionalidad como una “tercia vía” entre regionalismo y 
centralización. Servan-Schreiber 
75 Edward Bond o el teatro como helada meditación política 
76 Wolf Biermann o la insolencia piadosa en los mismísimos bigotazos 
del indino y ladino “Dra-dra” 
77 Jakov Lind o el humor corrosivo a base de chafarrinones de luto y 
color rosa 
78 El inaudito evangelio de los gigantes y el pan. Peter Schumann 
79 De la sociedad bloqueada no hay más vía de salida que el 
“aprendizaje institucional”. Michel Crozier 
80 Hacia la sociedad tecnotrónica como horizonte a corto plazo. Zbigniev 
Brzezinski 
81 De la imaginación a la imagen-acción. Alfred Willener 
82 Europa doce e cantábile ma non troppo. Anthony Sampson 
83 Dinamitando punto por punto la “Europa de las patrias” que 
preconizaba De Gaulle. Hallstein 
84 Ricardo Domenech, o la investigación literaria como sabiduría 
85 Julian Huxley, el científico que amaba interminablemente a los pájaros 
86 Guillermo Carnero, donde la sabiduría poética se acoge a la 
racionalidad melancólicamente 
87 El bonito juego de la tarántula y la muerte. Jorge Segovia 
88 Burroughs, el descodificador 
89 Vaclav Havel, impertérrito y delicadamente antiburócrata, 
delicadamente 
90 Alexandro Jodorowski, el chileno cosmogónico y 91onmívoro. 
91 Ray Bradbury, vendimiándole a su remota infancia todo el vino de las 
florecillas amarillas 
92 Gabriel Celaya, el indómito gigantón de los versolaris 
93 Cabrera Infante, en la helada meditación de los degolladeros 
94 Caballero Bonald, con resuello de gigante 
95 José Ruibal, impertérrito y explorador de los temas y los anatemas 
96 Jurgen Becker, más allá de las palabras, en el oculto corazón de la 
sabiduría 
97 Nazim Hikmet o el amor a la vida 
98 Nicholas Monsarrat, un gran escritor fundamentalmente honesto 
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99 Gyorgy Somlyó, desde las fuentes de la sensibilidad poética 
100 Vilar Berrogain, explorando pioneramente las inexploradas relaciones 
entre economía y literatura 
101 La insolente revolución de los poetas beatniks. Bruce Cook 
102 Donald Barthelme, el virtuoso del relato como cuchillo a fondo y sin 
misericordia 
103 Donald Barthelme, dulcemente caustico, piadosamente cacofónico 
104 A la búsqueda de un nuevo espacio teatral. Cavidad teatral 
105 Las pingües chapuzas del pensamiento en olor de multitudes y 
mediocridad. Max Frisch 
106 Las cosas hermosas están en la vida y la mediocridad en los museos 
107 El inexplorado universo de la vida cotidiana. Jesús Górriz Lerga 
108 Epifanía de los pájaros y el cristal. Reiner Zimnik 
109 Félix de Azúa, esculpiendo sosegadamente los últimos mármoles 
funerarios 
110 Andrei Amalrik, un insospechado autor de teatro insolentemente 
cómico 
111 Patrice de la Tour du Pin, en el corazón de la mística como en estado 
de poesía permanente 
112 James Purdy, inquietante del limpio mundo de los niños y los ojos del 
tigre al acecho 
113 Tom Wolfe, innovador del periodismo anglosajón 
114 Rainer Werner Fassbinder, punta de lanza en la presente 
neovanguardia alemana 
115 Gottfried Benn, el poeta que odiaba las traducciones 
116 Antolin Rato: desde el ojo del huracán 
117 Eugueni Schwartz, gigante de las fábulas 
118 José Leyva, en solitario: “Todo el hueso, bien duro de roer” 
119 Eduardo Blanco-amor, el novelista insospechado 
120 Tadeusz Rozewicz, terror de los críticos de teatro 
121 Fastos de la crueldad piadosamente despiadada. Roland Topor 
122 Sandro Key-Aberg, demiurgo de la palabra nueva 
123 Siegfried Lenz, venenosamente del ángel a fondo y la gran novela 
inmortal 
124 Voznesensky, poeta de los antimundos 
125 El planeta y los universos. Allen Ginsberg 
126 Harold Pinter, la teatralidad de los silencios. Ronald Hyman 
127 Max Frisch, de oca a oca 
128 Yeugueny Zamyatin, desde la profecía y el paraíso sin lágrimas 
129 Los límites de la escritura poética. Fernando Millán y Jesús García 
Sánchez 
130 Edgar Morin, de ojo avizor en mitad del huracán de ideas donde viene 
fraguando el futuro 
131 Análisis de la Andalucía bandolera e indómita. Bernaldo de Quirós y 
Luis Ardila 
132 Ossip Mandelstam, el insolente poeta que se atrevió a desafiar a Stalin 
133 José Heredia Maya, gitano de pura cepa y poeta del mundo ancho y 
ajeno, demasiado ajeno 
134 Noam Chomsky, entre la sabiduría de los límites y los límites de la 
sabiduría 
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135 Slawomir Mrozek, a golpes de parábola, inocente y poco piadosa 
136 Philip Roth, el moralista de la comicidad endiablada y el mucho 
desparpajo 
137 Camilo José Cela, insospechado poeta y terrorífico gigante en el dulce 
país de los enanos 
138 Lubicz Milosz, visionario de todos los universos invisibles 
139 Andrei Voznessenski, el poeta descarriado 
140 Gil Novales, el novelista en solitario 
141 Fernando Pessoa, poeta de poetas y demonios 
142 Bruno Schulz, en su místico universo de cuchillos y materia angélica 
143 Peter Weiss, testigo de la trampa y el cartón 
144 Gombrowicz, piadosamente a degüello contra las muchas 
pretensiones de la “kultur” y el “arte” 
145 Odon Von Horvath, poeta del teatro popular 
146 El universo de las alimañas y las fieras. Hubert Selby 
147 Lawrence Durrell, el aventurero de la literatura 
148 Miguel Labordeta, en su universo de cenizas y fuegos congelados 
149 Epifanía del universo a golpes de ataúd. Juan Cruz Ruiz 
150 Dylan Thomas, insurrecto de la sensibilidad popular, indómito en el 
dulce corazón de la inamovible sensibilidad literaria 
151 Peter Huchel, terco de las constelaciones ocultas, empecinado de las 
estrellas enterradas 
152 Jack Kerouac, delicado y amargo como el corazón del universo 
153 Yaak Karsunke, poeta de las cosas simples y hermosas como el vino y 
el pan 
154 Witkiewicz, el gigante olvidado, autor de una “summa” de todas las 
problemáticas que nos rodean 
155 Reiner Kunze, poeta de la escritura diáfana y el mucho corazón en la 
mano 
156 Peter Brook y el fuego aborigen 
157 Gyula Illyes, poeta desde las raíces del idioma 
158 Piotr Yakir, en los manantiales del agua como cristal y memoria 
159 Alberto Arbasino, el “enfant terrible” de la novísima literatura italiana 
160 Johannes Bobrowski, poeta de los largos ríos, profeta de las grandes 
llanuras 
161 Heinrich Böll, en el corazón de la lluvia, orilla de los acantilados 
gigantes 
162 Las constelaciones del corazón congelado. Paul Celan 
163 Los laberintos de la muerte y la desolación. Rafael Pérez Estrada 
164 Kosovel, visionario de los ocultos abismos que irremediablemente nos 
socavan la vida 
165 Arias Velasco, ingeniero de las piadosas maquinarias dulcemente 
diabólicas 
166 Louis-Ferdinand Celine, el ángel exterminador de la dulce literatura 
167 Edward Albee, en el mismo corazón de la crueldad y el teatro como 
boca de lobo 
168 Charles Olson, el poeta que escribe largas cartas a los navíos de la 
mar 
169 Yukio Mishima, atrapado entre la sombra de la vida y el sol de la 
muerte 
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170 Las horcas caudinas de la amarga y dulce literatura 
171 Wolfgang Bauer o el antiteatro 
172 Trágico el horrible corazón de la guitarra andaluza, ay petenera. Ángel 
Berenguer 
173 Henry Miller, incondicional de la vida, pionero del ave del paraíso en 
libertad 
174 Eugenio Montale, hosco y fosco poeta que le torció el cuello al cisne 
175 Vassilis Vassilikos, impertérrito del análisis político en forma de 
cuchillos y novelas 
176 Allen Ginsberg, iconoclasta del “poder literario” olímpicamente 
inamovible e inmortal 
177 Istvan Orkeny, y el cuchillo en el tarro de la miel 
178 Ludvík Vakulík, el novelista inquietante 
179 Ossip Mandelstam, pionero del lenguaje con bulto y color 
180 Luís Riaza, clavándole a la historia el cuchillo pérfidamente en mitad 
del corazón 
181 William Gaddis, o el gran rigodón de todas las máscaras 
182 Contra la ruptura en superficie, a favor de la ruptura en profundidad. 
Antonio García Rodríguez 
183 Juan de Loxa, o el sentimiento trágico todo vestido de “tebeos” y 
tarjeta postal 
184 Jorge Lavelli, geometría y poeta del teatro rigurosamente teatral. 
Dominique Nores y Colette Godard 
185 Elías Canetti, el gigante sefardita que huye del mundanal ruido 
186 Julius Hay, el húngaro autor dramático que a Bertolt Brecht se atrevió 
a decirle esto: “No” 
187 José María Báez, impertérrito del lenguaje pedestre como materia 
poética 
188 Nikos Kazantzaki, el apasionado de la España trágica y profunda 
189 Álvaro Salvador Jofre, suelto de la escritura poética, resuelto del 
corazón en la mano 
190 Gil de Biedma, en algunas páginas de su diario de enfermo, rotundo 
poeta 
191 Mircea Eliade, en solitario 
192 Blas de Otero, desde el corazón del idioma castellano 
193 Alvar Ezquerra, poeta de la antirretórica, profeta de la simplicidad 
194 A medio camino entre la “civilización de la producción” y la “civilización 
de las necesidades”. Richard Bauchet 
195 El paraíso de los cien mil infiernos. Rattray Taylor 
196 Tolkien, el sigiloso fabulador en los mundos de la maravilla 
197 “Unicornio”: a contrapelo del mucho esplendor literario. Revista 
198 Jerome Savary, impertérrito y lince del teatro español de revista 
199 Joseph Heller: del humor explosivo al humor implosivo y ácido 
200 Álvarez Flórez, entre la paradoja y el alegato de la liberación total 
201 Antolín Rato, el vértigo de la imaginación 
102 Carlos Barral, desde la escritura que fluye de espaldas al éxtasis 
203 Pepe de la matrona o el arte del buen narrar 
204 Francisco Gálvez, donde ya las palabras son metales duros y opacos 
ESTUDIO CRÍTICO Y COMPARADO DEL DESARROLLO TEATRAL EN MÁLAGA (1950-1980) 
 186 
205 Antonio Enrique, al margen de todo tipo de contabilidad poética 
206 Manuel Altolaguirre, el impresor de las pálidos poemas hermosos 
207 Alejo Carpentier, donde el concierto barroco es sabiduría y no 
precisamente música celestial 
208 Andrés Sorel, tajando en roca viva la historia de una Andalucía oculta 
209 Los poetas andaluces. Universidad de Granada 
210 Víctor Segalen, el médico de a bordo 
211 Pavel Kohout y el “dossier” de la mucha misericordia 
212 Leyva, piadoso y despiadado en medio de la gran parábola 
 
Estuvo trabajando en este proyecto periodístico hasta 1975 en que por 
orden superior es cerrado el periódico, que pese a ser conservador, el 
suplemento estaba cargado de elementos subversivos: periodistas progresistas 
o de izquierdas. 
 
 
Internacionalización de su producción teatral 
 
En 1971 su amigo Juan Bernabé313 con su Teatro Lebrijano314 y la obra 
Oratorio315 suponen la gran sorpresa en el Festival de Nancy (Francia), el 
festival faro por excelencia de los festivales europeos. Lugar de encuentro de lo 
más destacado de los escenarios internacionales. Previamente a ello, Bernabé 
le había pasado el texto a Romero Esteo quien le aconsejó que “le quitara 
todos los adjetivos que endulzaban el texto y le diera más brusquedad”. No 
obstante pese al éxito de Oratorio, Romero Esteo se siente algo traicionado 
porque en el elenco de la compañía, según el, solo hay un joven campesino, 
todos los demás son hijos de clase media.  
 
En los archivos personales de Miguel Romero Esteo aparece 
mecanografiada la entrevista íntegra que una periodista (Julia) le realizó sobre 
su teatro. Con una nota manuscrita adjunta, la periodista se disculpa por el 
destrozo que le han realizado en la publicación del artículo. Leyendo esa 
entrevista hay una parte dedicada a la obra Oratorio y su relación con Juan 
Bernabé. La transcribo porque, desde la opinión de Romero Esteo, establece 
una relación de acciones que aclara la participación de Miguel en uno de los 
éxitos más sonados de la historia del teatro independiente andaluz: 
 
- Por algo que me has dicho, parece que tu tuviste algo que ver con el 
famoso montaje de “Oratorio”. 
- Bueno, un modesto papel de catalizador. De poner en marcha un 
proceso, o algo así. Verás, a primeros de octubre de 1970 vino a 
verme Juan Bernabé con otros dos componentes del Teatro Lebrijano 
-un chico y una chica que creo se llamaba Toñi, aunque no estoy muy 
                                                 
313 ANEXO ESCRITOS. Nº 84: Carta de Juan Bernabé a Miguel Romero Esteo, comunicándole la 
invitación a participar en el Festival de Nancy. 
314 ANEXO ESCRITOS Nº 85: Certificado de registro de Teatro Lebrijano. 
315 ANEXO IMÁGENES Nº 202, 203 y 204: Programa de mano de la obra Oratorio de Teatro 
Lebrijano (Doc. 1, 2 y 3). 
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seguro- y me pedían un texto para el grupo. Y yo les solté el rollo, y 
les dije que se dejaran de ceremonias poéticas. Y que a lo que había 
que ir era a por un teatro del pueblo específicamente andaluz. Esto 
era entonces en mi una obsesión. En parte porque creía -sigo 
creyéndolo- que el pueblo andaluz es un pueblo colonizado. Y esto 
porque a mi familia le ha tocado siempre en Andalucía lo peor. 
Pongamos que mi familia es una de las muchas familias sobre las que 
pesa y aplasta la pirámide social andaluza, y valga el eufemismo. Y 
les decía que el pueblo andaluz tenía una sensibilidad y una cultura 
muy diferenciadas a base de las cuales se podía construir una 
específica poética teatral, un teatro popular muy diferenciado. Así en 
colorido fonético, imaginería gestual, imaginería objetual y lumínica 
como velones, candiles, las grises chambras o blusones de los 
jornaleros, etcétera. Y de imaginería musical, el cante flamenco, los 
cantes campesinos, los cantos populares religiosos de penitencia, 
etcétera. Y les dije que yo estaba escribiendo otro texto -el 
“Paraphernalia”, en concreto- y que lo que tenían que hacer era 
remodelar el “Oratorio” en esta línea creadora y dejarse de tocar la 
gaita culturalista. 
- Pero tu ya algo habías hablado de esto con el. 
- Si, el año anterior, en un kiosco de la calle General Mola. Pero en 
términos muy generales. De la posibilidad de un teatro 
específicamente andaluz. Y por eso ahora en octubre lo que Juan 
Bernabé venía a pedirme era un texto de problemática andaluza. Y 
entonces yo le dije que antes que la problemática estaban los 
materiales de base de los que surgían un lenguaje artístico. Y les 
solté la cosa. Y les dije que debían arriesgarse. Y que si se les salía 
una caca, pues sería una caca. Y que si les salía algo genial, pues 
serían geniales. Y les salió algo genial. Yo lo vi el año pasado en 
Málaga y me quedé pasmado. Bueno, yo les soltaba el asunto porque 
estaba convencido de que Juan Bernabé era un gran artista nato. Y 
para animarlos les dije que había que ir a Nancy. Y que era factible 
mediante Martín Elizondo -uno de los autores del Nuevo Teatro, 
profesor en la universidad de Toulouse, y amigo del director del 
festival de Nancy y amigo mío- y con un teatro específicamente 
andaluz y envenenado de flamenco en Nancy daban el golpe. O sea, 
un plan muy bien urdido. Luego a mediados de noviembre me escribió 
Juan Bernabé, y me decía que se había lanzado a la cosa con rabia, y 
que parece que iban acertando, aunque todavía faltaba meterles el 
flamenco y cosas así. Y en estas se presenta por Sevilla la francesa 
que iba seleccionando los espectáculos para el Festival de Nancy. Y 
tal como lo llevaban -a medio montar o cosa así- le hicieron una 
representación en una panadería abandonada, una representación a 
la luz de candiles. Y la franchuta seleccionó el espectáculo. Y yo no 
tuve que escribirle a Martín Elizondo. Y el éxito de Nancy ya es cosa 
sabida. En fin, mérito de Juan Bernabé y el Teatro Lebrijano -yo insistí 
en que le quitara lo de Teatro-Estudio porque sonaba a teatro de 
señoritos- que espabilaron de inteligencia e imaginación. Lo dicho, lo 
mío fue un modesto papel de catalizador y soltarles un rollo. Luego, 
cuando pasaron por Madrid, había plazas libres en los autocares e 
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invitaron a otros autores y así. Y con las prisas, a mi me olvidaron. La 
vida. En fin, de este hilo del teatro específicamente andaluz luego han 
seguido tirando otros. Y que sigan, ojalá. Te digo todo esto porque 
luego hay quien dice que soy un elitista y cosas así. Pues no.”316 
 
La editora alemana Suhrkamp Verlag, le publica Pontifikale. Tras el 
estreno el 10 de octubre de 1972 en el Festival de Teatro Nuevo de Sitges 
(Barcelona), de su obra Paraphernalia, se comienzan a recibir amenazas 
violentas de sectores de la ultra derecha, el jurado se ve presionado y se 
produce una lucha interna. Recuerda Romero Esteo que el jurado tardó en 
deliberar el fallo muchas horas debido al fuerte debate entre sectores distintos 
que promulgaban la obra de Romero Esteo como ganadora y otro sector que 
no lo aconsejaba. Al final no fue premiada pero el fallo del jurado reconocía la 
“singularidad”317 de la obra de Romero Esteo y su alta calidad318. Ese mismo 
año George Wellwarth escribe Spanish Underground Drama319 dedicándole un 
importante capítulo en el que ya estaba presente la lucha por definirlo -desde 
entonces hasta hoy- como teatroide o como antiteatro. 
 
Cuando se produce al año siguiente (1972) el estreno de Paraphernalia 
en Madrid sucede lo mismo que en Sitges, pero en esta ocasión el sector más 
progresista no apoya al autor y este se encuentra despojado de cualquier 
seguridad y de cualquier amparo como intelectual o como creador. Pierde el 
apoyo de la izquierda que ostentaba un honorífico poder cultural y nunca tuvo 
el de la derecha. Solo encuentra apoyo en sectores muy minoritarios320. El 
texto consiguió ser publicado parcialmente en la revista “Estreno”. 
 
Aunque la editora alemana Suhrkamp le solicita los derechos 
“mundiales” de edición de esta obra. Romero Esteo es consciente en ese 
momento que su teatro irrita a todo el mundo, tanto a la burguesía como a la 
pequeña burguesía, tanto a la derecha como a la izquierda, sus 
grotescomaquias irritan al sector cultural español. Ese podría ser el momento 
clave en su vida como escritor, ya que podría haber moderado su discurso y 
hubiera encontrado el amparo de la Cultura española, pero optó por seguir su 
discurso y ello le abrió las puertas del abandono, o al menos, del difícil 
reconocimiento de su obra. 
 
El mismo año escribe Pasodoble que consiguió ser publicado en la 
revista Primer Acto aprovechando que su director, no estaba al frente de la 
misma durante un periodo de estancia en Latinoamérica. La revista Primer Acto 
había recibido presiones desde Alemania, concretamente de la universidad de 
Erlangen por parte de su profesor Isasi Angulo, especialista en teatro español, 
                                                 
316 Extraído de entrevista periodística original mecanografiada. Archivo personal del autor. 
317 JULIO MANEGAT. Una liturgia de la desesperación. Diario El Noticiero Universal. 13 octubre 
1972. Barcelona. 
318 RICARD SALVAT. Descubrimiento de un gran creador teatral: Miguel Romero Esteo. Diario Tele 
Express, 17 octubre 1972, Barcelona. 
319 GEORGE WELLWARTH, Spanish underground drama. Ediciones Pennsylvania State University 
Press, 1972 (libro prohibido por la censura española en 1973. 
320 MOISES PÉREZ COTERILLO. Un sueño de destrucción inigualable. Revista PRIMER ACTO, nº 
172. Noviembre 1972. Madrid. 
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quien manifestó su “extrañeza” por la sistemática omisión del nombre de 
Romero Esteo y de la publicación de alguna de sus obras. Pero sigue con su 
necesidad de estudio y se matricula en la Escuela de Cinematografía 
perteneciente al Ministerio de Información y Turismo.321 
 
Al año siguiente Pasodoble es presentado en Madrid en el I Festival de 
Teatro Independiente que se celebra en el mes de octubre y genera la misma 
controversia airada. Nadie quiere reconocer la singularidad de su obra, salvo 
unos minoritarios sectores y Romero Esteo empieza a defenderse de las 
acusaciones hacia su teatro generando más enfrentamientos y recibiendo ya el 
calificativo de “maldito”. Ese año 1974 escribe Fiestas gordas del vino y del 
tocino, que también fue prohibida por la censura. Pese a todas las 
adversidades su nombre empieza a colarse en las páginas de estudios y así 
aparece una primera reseña en la Historia de la Literatura Española, Ediciones 
Guadiana, con un estimulante párrafo. 
 
En 1975 escribe El vodevil de la pálida, pálida, pálida, pálida rosa que es 
nuevamente censurado y el profesor Isasi Angulo de la universidad alemana 
consigue editar un libro en España en el que incluye una entrevista a Romero 
Esteo322 y a estas le siguen otras como la del editor Fernando Torres323 al año 
siguiente, o la de Cátedra324 en su primera edición. Pero con anterioridad fue 
Ricardo Domenech quien abrió la puerta al estudio de la obra de Romero 
Esteo, al introducirlo en su obra “El teatro desde 1936”325.  
 
En 1975 consigue publicar por primera vez sus poemas. Aquellos por los 
que el siempre se ha sentido poeta y jamás había conseguido publicar. 
Ediciones Júcar le publica las Fiestas gordas del vino y del tocino. 
 
El barco de papel (1976) es la siguiente grotescomaquia que el la define 
como “teatroide infantil o pseudoinfantil”. La puesta en escena (1977) la realiza 
una vez más la compañía independiente madrileña Ditirambo Teatro Estudio 
quien ha puesto siempre en pie sus obras y se ha especializado en su teatro, 
teniendo como líder y alma mater y a la postre uno de los mayores expertos en 
su teatro a Luis Vera Pro. Ditirambo la estrena en junio. Consigue este grupo, y 
por eso la señalización, presentar Pasodoble en la “Biennale de Venezia” 
dándole a Romero Esteo una proyección internacional que se irá ampliando 
paulatinamente con las diferentes giras internacionales, entre ellas cabe 
destacar la realizada por las universidades estadounidenses. Ediciones Júcar 
le publica Fiestas gordas del vino y del tocino. 
 
                                                 
321 ANEXO IMÁGENES Nº 205: Carnet de inscrito en la escuela oficial de cinematografía, curso 1972-
73. 
322 A. CARLOS ISASI ANGULO. Monólogos con el teatro español de la postguerra. Editorial Ayuso. 
Madrid. 1975. 
323 MIGUEL ÁNGEL MEDINA VICARIO. El teatro español en el banquillo. Fernando Torres Editor, 
Valencia. 1976. 
324 FRANCISCO RUIZ RAMÓN. Historia del Teatro Español. Siglo XX. Cátedra. Madrid. 1975. 
325 RICARDO DOMENECH. El teatro desde 1936. Historia de la Literatura Española (Volumen III, 
pág. 478) Ediciones Guadiana, 1974 Madrid. 
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Desde hace años (1974) Romero Esteo lleva trabajando en la que sería 
su obra cumbre en cuanto complejidad estructural, ya que se trata de cinco 
comedias insertadas unas dentro de las otras, de todo este periodo de las 
grotescomaquias: Horror vacui. Pero por esas fechas, 1977, a causa del 
fallecimiento de su hermano Francisco, Miguel Romero Esteo ya había 
abandonado Madrid y regresado a Málaga (1975) para, una vez más, hacerse 
cargo de su familia y ayudar a su anciana madre y a su hermana Victoria que 
padece una enfermedad mental y ambas siguen viviendo juntas en el caserón 
al que llegaron huyendo de las consecuencias de la guerra civil, sito en 
Callejón Santa Catalina en Pedregalejos.326  
 
Este mismo año en el mes de octubre entra en la universidad327 de 
Málaga a trabajar al frente de dos proyectos culturales: el primero en iniciarse 
es un Aula de poesía con una revista titulada “Pliegos de la mar” dando a 
conocer nuevos y jóvenes poetas malagueños. A la par procura terminar su 
libro de poesías El libro de las hierofanías. Y el segundo proyecto es el Taller 
de Teatro. Conjuntamente se encarga de la programación teatral en la sala 
“Comedores universitarios” que se encuentra ubicada en la zona de El Ejido 
donde por aquel entonces, estaban concentradas la mayor parte de las 
facultades universitarias. En un edificio que albergaba oficinas de rectorado y 
los comedores para universitarios, en un lateral se encontraba y aún hoy una 
sala de teatro, pensada más como salón de conferencias y similares que como 
espacio escénico. Romero Esteo comenzó, poco a poco, la preparación mínima 
pero necesaria en cuanto a dotación y medidas de escenario para que se 
pudieran celebrar representaciones de compañías profesionales del circuito 
independiente español.  
 
Para este Taller de Teatro puso en escena Amor de Don Perlimplín con 
Belisa en su jardín de García Lorca en 1977 y contando con la colaboración del 
Grupo Tespis Pequeño Teatro. Un montaje único por aquel entonces de La 
pájara pinta328 de Rafael Alberti el 27 de mayo de 1978. Y en 1980 una 
interesantísima propuesta escénica para La vida es sueño de Calderón. Los 
tres montajes fueron dirigidos por el propio Miguel Romero Esteo. No pudo 
llegar a cabo un cuarto montaje seleccionado Yvonne, princesa de Borgoña de 
Witolt Gombrowicz uno de los grandes referentes en su teatro. 
 
A partir de este momento Miguel Romero Esteo se convirtió en un 
animador de la acción escénica. Solía asistir a los espectáculos que los 
jóvenes creadores presentaban y posteriormente en divertidas charlas los 
orientaba y aconsejaba sobre lo realizado y lo por realizar. Todos los grupos 
malagueños de teatro independiente consideran a Romero Esteo como un 
elemento indispensable en su historia ya que actuó como motivador y 
entusiasta. Aguarrás, Toná, Dintel lo mencionan en sus orígenes como una 
persona que veía sus espectáculos y los orientaba. Miguel Romero Esteo 
siguió varios años más al frente de los talleres de Teatro y Poesía de la 
                                                 
326 ANEXO IMÁGENES Nº 206: Foto fachada de la casa de la familia Romero García. 
327 Por petición expresa de Pilar Chamorro, vicerrectora de la Universidad. 
328 ANEXO IMÁGENES Nº 172: Cartel de La pájara pinta de R. Alberti por el Taller de Teatro de la 
Universidad de Málaga, dirigido por Romero Esteo. 
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universidad presentando a la opinión pública un balance de su actividad como 
queda constancia en el documento anexo329en un ejercicio de transparencia en 
la gestión. 
 
Fue combinando los compromisos docentes que se ampliaron al 
contratarlo la universidad como profesor al frente de la materia Sociología de la 
Literatura, con un nuevo compromiso que el ayuntamiento de la ciudad a través 
de la Fundación municipal Miguel de Cervantes le propuso, siendo alcalde 
Pedro Aparicio y concejal de Cultura Francisco Flores. La propuesta era que 
Romero Esteo se encargara de la dirección del Festival de Teatro de Málaga. 
Un festival que nació justo en la transición como heredero de los festivales 
grecolatinos de ARA y que al desaparecer estos quedó un vacío en las noches 
de verano malagueñas que los ciudadanos siempre han reclamado.  
 
En un principio el nuevo festival comenzó a realizarse en el Teatro 
Romano de la ciudad en verano y fue ahí cuando Miguel Romero al tomar las 
riendas del evento le dio una considerable vuelta y propició uno de los 
acontecimientos culturales de Málaga. 
 
El Festival Internacional de Teatro fue diseñado como un “festival de 
festivales” según declaración de su director. El sentido era de pura estrategia 
económica: había que aprovechar las programaciones de otros festivales 
españoles y de países cercanos facilitando así la llegada de compañías de 
primer nivel que por contratación directa, Málaga y este Festival, nunca hubiera 
podido traer salvo honrosas excepciones. 
 
Pero esa estrategia de dirección fue la que terminó dándole 
personalidad al festival, distinguiéndolo de otros y convirtiéndolo en 
excepcional. La programación que Romero Esteo diseñó iba encaminada a 
cubrir un déficit que la cultura teatral malagueña tenía. La profesión no había 
tenido ocasión de ver los trabajos de grandes creadores y la ciudad tampoco. Y 
esto que parece un acierto se terminó convirtiendo en su trampa.  
 
Por aquel entonces la “profesión” no podía considerarse así misma de 
alto nivel y las deficiencias eran considerables. Muy al margen de las 
vanguardias y de la actualidad más lejana, fue la primera que no supo entender 
el discurso programático de Romero Esteo y si a esto le sumamos un cierto 
abandono del público reacio a las nuevas formas tras muchos años de 
costumbrismos y simplismos estéticos, tenemos una fecha de caducidad.  
 
Alimentados los medios de comunicación por la no suficiente asistencia 
y el coste del festival y animados desde diferentes sectores comenzaron toda 
una serie de críticas que terminaron por la soledad absoluta del director del 
festival que no encontró apoyo ninguno y los gestores terminaron por despedir 
a Romero Esteo de la dirección que durante siete ediciones estuvo al frente del 
Festival Internacional de Teatro de Málaga. El declara: “pretendí lo mismo, 
luchar contra el embrutecimiento del país que había traído la dictadura”. Fue un 
                                                 
329 ANEXO ESCRITOS Nº 86: Artículo en prensa: Universidad de Málaga un balance final de curso, 
en el capítulo de teatro y poesía. Diario SUR. 1 de agosto de 1983. 
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festival muy progresista, que trajo a la ciudad lo que otros creadores hacían en 
otros lugares del mundo: The Living Theatre, The Royal Court, Lindsay Kemp, 
Bob Willson, Jan Fabre,…  
 
 
Periodos de creación y referencias críticas. El Festival Internacional de Málaga 
 
Volviendo a su obra, el propio Romero Esteo distingue dos periodos de 
creación distintos: el de sus “grotescomaquias” o “pasillos cómicos” como el 
mismo las definió, en los años 60 y 70 y el de sus “tragedias”, en los 80 y 90. 
Se debe destacar como el cambio social y político del país modifica el teatro de 
Romero Esteo. Pero mientras otros se movían en la preocupación de qué hacer 
y cómo cambiar o adaptar el lenguaje propio a la nueva situación, Romero 
Esteo hizo un cambio radical. Las obras encuadradas en su primer periodo son 
todas comedias mientras que las del segundo son tragedias; las 
grotescomaquias están todas situadas en asuntos y problemáticas 
contemporáneas y, las tragedias se sostienen sobre asuntos generales y 
universales de la humanidad como corresponde a los grandes clásicos. De las 
primeras destaca Paraphernalia de la olla podrida, la misericordia y la mucha 
consolación, estrenada en 1972 en el Festival de Sitges y luego en la I Semana 
Antifranquista de la Universidad de París, también Horror vacui, de sus 
“tragedias” Tartessos. Pero esta división tan radical no lo es tanto porque 
aparecen unos textos que se mueven entre la comedia y el drama y son 
anacrónicos en cuanto a estilo. Por ejemplo Bricolage330 que es una comedia 
con tintes dramáticos por el discurso desesperanzador que encierra y visionaria 
con la crisis que años después nuestra sociedad manifestaría concretándose 
en una crisis posterior económica, que aun padecemos. Fue escrita en 1995, 
es decir cuando ya estaba totalmente inmerso en la escritura de la saga de los 
siete reyes tartesios. 
 
Investigando en su archivo personal pude descubrir un texto inédito y 
desconocido titulado El pájaro grande y amarillo sin datar,331 llama la atención 
que el argumento y el tono de la pieza sea curiosamente costumbrista332 
aunque sin perder su estilo y sentido del teatro. Se debe a un intento de 
participar en un concurso literario y ajustó su dramaturgia a lo que el consideró 
que podían ser unos parámetros soportables entre la comercialidad y su 
sentido del teatro. 
 
                                                 
330 Bricolage responde al título original puesto por el autor a esta pieza teatral que es conocida como 
Manual de bricolaje ya que este es el título de la versión realizada para la puesta en escena de la 
compañía profesional Teatro del Gato que la estrenó en abril de 2011. 
331 Romero Esteo no suele fechar sus escritos. Solo lo hizo al principio, los primeros años y en 
ocasiones excepcionales. Pero en esta ocasión me ha manifestado que recuerda que lo escribió en 1975 
nada más llegar de Madrid. 
332 Responde al intento de ganar algún premio de carácter comercial y así obtener unos ingresos para su 
economía. Pero esta obra no ha sido presentada por el jamás, nunca ha hecho mención aunque si la 
reconoce como propia. Al ser para un concurso está firmada bajo pseudónimo. 
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Se considera un teatro difícil333 de llevar a la escena por diferentes 
motivos: uno de ello es la extrema duración de sus obras. En el caso de 
Pontifical, por ejemplo, traspasa todos los límites temporales de una 
representación, pues duraría, sin cortes, ocho horas. Él explica esto: “cada 
obra teatral mía es un espectáculo visualizado, la creatividad del director 
escénico sería eliminar cosas”. Pero no todo el mundo está dispuesto a entrar 
en esa tarea de acortar un texto desbordante que para colmo están todos sus 
signos cumpliendo diferentes funciones y además están entrelazados como 
corresponde a un estilo barroco. Esa es la segunda dificultad: la complejidad de 
la estructura ingenieril de sus textos. Este elemento junto a su lenguaje y la 
característica sonora es lo que le da la singularidad y la laboriosidad. Es ante 
todo un teatro muy elaborado y el propio autor ha declarado en multitud de 
ocasiones que el huye “de las facilonerías” y que el arte es complejo. 
 
Pero el obstáculo es mayor cuando su propuesta choca directamente 
con el director de escena. Esta si es más delicada y compleja. El director de 
escena pretende poner su creatividad al servicio de ese texto y debe diseñar 
una puesta en escena usando todos los elementos escénicos para tal fin. El 
inconveniente está en que el uso de esos elementos escénicos ya vienen dado 
por el propio autor. Romero Esteo escribe un texto literario y diseña una puesta 
en escena con su texto escénico que se encuentra insertado en el dramático. 
De ahí que las acotaciones sean tan cuantiosas y de grandes extensiones 
porque se encuentran cargadas de indicaciones de movimientos, personajes, 
acción, iluminación, sonido, atrezo, vestuario, ritmo,… 
 
Esto no sería un problema para la dirección de escena siempre que no 
pretendiera anularlo todo y construirlo de nuevo. Es más, solo con alterar 
ciertos signos le crearía dificultades a la dirección porque muchos elementos 
están vinculados y sincronizados de tal forma que si se altera el funcionamiento 
de uno de ellos posteriormente la pieza no encaje. Si el texto escénico 
diseñado por el autor fuera una pieza de relojería, habría que imaginar con 
cierta facilidad lo que pasaría si una rueda girase en sentido inverso al 
diseñado. Lo mismo sucede con muchos elementos de atrezo, que ninguno de 
ellos son gratuitos y que están intrincados con la acción escénica. Todos los 
elementos manufacturados o no que aparecen en el texto son de utilidad por lo 
que la relación de elementos de atrezo en obras de larga duración suelen ser 
encomiables. 
 
Romero Esteo no está en contra de que le recorten el texto, es más, el 
dice que se haga pero de lo que siempre alerta es de que alteren la estructura 
de la pieza. Esto no lo acepta y ha sido en más de una ocasión motivo de 
rechazo de contratos incluso millonarios. Hay dos motivos por los que el ha 
anulado acuerdos con directores de escena: uno el explicado anteriormente y 
el otro la supresión de escenas que el considera claves para que su obra 
poética sea entendida334. 
                                                 
333 Rosa Romojaro. “Miguel Romero Esteo, de la vanguardia a los orígenes” Artículo – entrevista 
realizado para la revista de literatura Campo de Agramante, 15, 2011, pp. 51-68 (ISNN: 1578-2433). 
334 Así pasó con un director europeo de primer nivel internacional que quiso suprimir la escena de “los 
verdiales” en la obra Tartessos. Romero Esteo lo considera clave para que se entendiese la vinculación 
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Para entonces la obra literaria de Romero Esteo ya ha obtenido el 
reconocimiento de grandes estudiosos de la literatura española 
contemporánea. Lázaro Carreter siendo presidente de la Real Academia de la 
Lengua, dijo en una entrevista para Radio Nacional de España que “no hay que 
olvidar que en algunas de las obras de Miguel Romero Esteo están algunas de 
las cumbres de la literatura europea de todos los tiempos”, frase que nuestro 
dramaturgo considera de una generosidad total. A esta hay que añadir algunas 
otras del propio Carreter como “…jamás nuestro teatro ha llegado tan lejos y de 
forma tan inteligente”335, o refiriéndose a la pieza trágica del dramaturgo 
“…Tartessos es una obra cumbre del teatro español contemporáneo”. 
 
“La obra de Romero Esteo es, junto a la de Valle-Inclán, lo más original y 
renovador que ha producido la literatura dramática española con posterioridad 
al Siglo de Oro”336, declara con rotundidad el profesor Aullón de Haro que 
posteriormente reitera esta idea con la siguiente declaración: “...crea por 
primera vez en castellano el lenguaje netamente original que no produjo 
nuestra vanguardia histórica”. Y los investigadores Jesús García Gabaldón y 
Carmen Valcárcel en el volumen colectivo dirigido por Javier Pérez Bravo y 
titulado “La vanguardia en España”337 y editado en Francia, opinan que: “…es 
en el teatro de neovanguardia de este autor donde encontramos la más valiosa 
aportación española a la cultura europea moderna y postmoderna” o bien 
“…sus obras dramáticas poéticas y musicológicas configuran una de las 
creaciones más importantes, sólidas y duraderas no solo de la cultura española 
sino también de la europea”. No puede faltar a estas declaraciones una de las 
firmas más trascendentes de la investigación teatral española, César Oliva 
afirmó que “…su lenguaje es el más anticonvencional del teatro español 
actual”338, o refiriéndose a su obra cumbre “…Tartessos es una propuesta 
monstruo sin precedentes en extensión y complejidad sígnica… más cercana a 
la ópera que a cualquier otro género teatral”. La cantidad de citas de las que se 
dispone en referencias a la extraordinaria literatura de Miguel Romero Esteo es 
inmensa y la mayoría de ellas pronunciadas por firmas relevantes e 
indiscutibles del teatro español y su investigación, como por ejemplo las de 
Moisés Pérez Coterillo o su coetáneo dramaturgo Francisco Nieva, o como no 
las de Francisco Ruíz Ramón339, Santos Sanz Villanueva, Ricardo Doménech, 
etc… “Su obra es el único intento que lleva coherentemente a sus últimas 
consecuencias la ruptura total con la cultura oficial y en todos los niveles”, “Un 
dramaturgo verdaderamente revolucionario por su concepto de la pieza teatral, 
que supera las barreras convencionales admitidas en historia de los 
espectáculos occidentales”340, “Barroco y herético, tiene, como Arrabal, la 
                                                                                                                                               
ancestral de este folklore malacitano y además conectaba estas manifestaciones expresivas con unos 
límites geográficos más amplios que los tradicionalmente concebidos como territorio tartesio. 
335 Fernando Lázaro Carreter, Curso de Literatura Española. Anaya. Madrid. 
336 Pedro Aullón de Haro, Introducción a “Tartessos”. Revista Pipirijaina. Madrid. 
337 Jesús García Gabaldón / Carmen Valcárcel, La vanguardia en España. Cric & Ophrys. Toulouse/París 
(Francia). 
338 César Oliva, Historia de la Literatura Actual. Alhambra. Madrid. 
339 Francisco Ruíz Ramón, Historia del Teatro Español Siglo XX. Cátedra. Madrid. 
340 Santos Sanz Villanueva, Historia de la Literatura Española. Ariel. Barcelona. 
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impronta del artista profundamente imaginativo”341, “…una voz tan lúdica y 
perversa como Thomas Bernhard”342 o esta última cita “…un autor excepcional 
cuyas obras comportan una ruptura y una nueva visión del acontecimiento 
teatral, y que ha dibujado en sus obras un sueño de destrucción inigualable”343. 
Y en uno de los libros de crítica literaria dedicados al teatro más iconoclasta 
español de los años 70, el investigador George Wellwarth apuntó que: “…la 
obra de Romero Esteo es única y escapa a cualquier clasificación (…). Su 
fuerza reside en un estilo completamente original, en una sorprendente 
imaginación y en su capacidad de armonizar una serie de temas satíricos en un 
único argumento. Tiene afinidades filosóficas y artísticas con Genet, 
Ghelderode y Weiss, pero las diferencias son lo bastante notables para que 
pueda ser considerado muy personal e independiente”.344 
 
Los periodistas también se han sumado a este rosario de citas en torno 
a la obra de Romero Esteo, podemos destacar la de Javier Villán que escribió 
para el periódico El Mundo: “En el fondo de este latido iconoclasta en pos de la 
subversión no hay discursos morales sino sarcasmo de raíz popular, palabra 
cargada de absurdos, sonsonetes y ripios mediante los cuales las ideas se fijan 
con cierto distanciamiento. Se configura así una poética original que penetra 
tanto por la inteligencia como por los sentidos”. Junto a el, el investigador 
catalán Xavier Fábregas en Diario de Barcelona opinaba: “La España de 
Romero Esteo es la España de Buñuel, si bien la óptica del escritor andaluz es 
completamente original y solo tiene en común con la del director aragonés la 
fascinación y el asco que refleja hacia un mismo tema. Para Buñuel el medio 
de expresión es la imagen; para Romero Esteo es la palabra”. Ángel García 
Pintado para la Agencia Efe escribió: “El humor como clave y vástago 
fundamental del drama explica todo el teatro de este escritor barroco… lo zafio 
y lo sublime conviviendo conyugalmente en un género nuevo que sume al 
espectador en una complicidad sin treguas ni condiciones, una substancia 
alucinógena que podría llamarse Romeroesterina”. 
 
Las citas respecto a la importancia del teatro de Romero Esteo no solo 
proceden del campo de la investigación literaria, sino del propio de la escena 
teatral y de nombres de gran reconocimiento, sirva como ejemplos de ello la 
opinión del gran director y coreógrafo belga de vanguardia Jan Fabre que 
opinaba de el: “Me siento muy cerca de Romero Esteo, ese niño prodigio 
subversivo, porque juntos nos encontramos ahí fuera, en algún lugar, no es la 
vanguardia, sino en la vanguardia de la vanguardia”. 
 
La organización del Festival Internacional de Teatro de Málaga le dio a 
Miguel Romero desde su responsabilidad como director del mismo, la 
posibilidad de establecer vínculos con personalidades de la escena con las que 
terminó creando una gran amistad y colaboración. El gran director de escena y 
renovador del lenguaje de vanguardia Robert Wilson estuvo de vacaciones en 
Málaga visitando a Miguel Romero que aprovechó para enseñarle los 
                                                 
341 Ricardo Domenech, Historia de la Literatura Española Siglos XIX y XX. Taurus. Madrid. 
342 Francisco Nieva, Periódico ABC. Madrid. 
343 Moisés Pérez Coterillo, Revista Primer Acto. Madrid. 
344 George Wellwarth, Teatro Español Underground. Villalar. 1978. Madrid. 
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gigantescos árboles pinsapos de la serranía de Ronda. Wilson posteriormente 
incluyó en una de las escenografías estos inmensos troncos como enormes 
columnas de la naturaleza que caían sobre la escena con majestuosidad y 
asombro. Wilson le pide a Romero Esteo que le escriba una escena para un 
espectáculo que estrenaría en Berlín y Miguel le escribe un diálogo sobre la 
reina Isabel de Inglaterra y el Papa de Roma. Peter Brook345 que pudo 
presentar un espectáculo suyo en el festival malagueño también mantuvo 
relación de afecto y admiración hacia Romero Esteo. 
 
Desde inicio de los años 80 y como resultado de su investigación por la 
civilización tartesia, siendo su obra teatral resultado de la misma, generó una 
cantidad tal de información al respecto que su pasión por el asunto se 
desbordó hasta el punto de realizar ensayos de una magnitud enorme 
aportando siempre teorías que alteraban las establecidas de forma notable, a 
veces radicalmente opuestas. Estas visiones del origen de Europa, de la 
civilización tartesia, o del funcionamiento del folklore en comunidades 
eminentemente agrícolas siendo contrapuestas a los discursos oficiales, le ha 
ganado un lugar díscolo dentro de la comunidad investigadora. El nunca se ha 
considerado un investigador profesional, ni tan siquiera un académico de la 
investigación sino solo un aficionado que propone otra concepción del mundo a 
raíz de sus investigaciones. 
 
 
Relación de ensayos de Romero Esteo. Textos sobre teatro 
 
En esta tabla que a continuación se expone, puede verse la relación total 
de sus ensayos y obsérvese como sobre un mismo tema el autor realiza 
diferentes volúmenes. Esto se debe a su sistema de escritura. Al escribir de 
forma mecanográfica y no digital cuando considera que debe modificar o incluir 
en lo ya escrito una nueva información, no lo hace mediante anexos, sino que 
comienza de nuevo el ensayo. Por eso nos encontramos un mismo ensayo 
repetido pero con narraciones diferentes y contenidos variados, por 
consiguiente con extensiones distintas346.  
 
 
TITULO EXTENSIÓN ANOTACIONES y EDICIÓN 
El jardín de los orígenes de 
Europa 
Cuatro volúmenes 
con variaciones sobre 
el mismo tema 
Folios mecanografiados con 
correcciones y anotaciones 
manuscritas 
De los orígenes de Europa 
y coros de tinieblas 
Un solo volumen 
 
212 folios mecanografiados con 
correcciones manuscritas. 
Editorial Sarriá. 2000 
De los orígenes de Europa 
y coros de tinieblas 
Un solo volumen. 
Otra versión del 
mismo tema 
280 folios mecanografiados 
                                                 
345 ANEXO ESCRITOS Nº87: Carta de Peter Brook a M.R.E. 
346 Esta relación está extraída de su archivo personal, por lo que los títulos conocidos que no aparecen 
en este listado es porque no se han encontrado los originales de los mismos. 
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Historia y musicología de 
los verdiales 
Dos volúmenes 
original y volumen de 
galeradas corregidas. 
 
84 folios mecanografiados con 
correcciones manuscritas y 
135 folios impresos en digital 
para su edición 
Ed. Diputación de Málaga. 1994 
Del canto coral polifónico 
en remotos tiempos 
mediterráneos y las 
arcaicas polifonías del 
Viernes Santo en Montoro. 
Del canto coral en remotos 
tiempos y los coros 
polifónicos de Montoro. 
 
Dos volúmenes: 


















197 folios con correcciones 
manuscritas 
Del canto coral polifónico 
en sus orígenes europeos 
Folios impresos y 
digitalizados para su 
edición 
181 folios  
Los orígenes Hispania o 
comienzos Europa 
Folios originales 329 folios mecanografiados 
Sin titular pero sobre 
negros africanos en los 
orígenes de la civilización 
europea 
Folios originales 393 folios mecanografiados 
Tartessos y Europa Folios originales 295 folios mecanografiados con 
anotaciones y correcciones 
manuscritas. 
Editorial Sarriá. 2002 
Los tartesios andaluces y 
los orígenes de Europa 
Folios originales 312 folios mecanografiados 
Orígenes de la guitarra Folios originales 166 folios mecanografiados 




98 folios mecanografiados 
61 folios mecanografiados 
Orígenes de Europa (al hilo 
de la guitarra) 





216 folios mecanografiados con 
correcciones 
Desde el folio 32 al 211 
 
De los pueblos y territorios 
de Córdoba en los remotos 
tiempos arcaicos y origen 
de los bailes del corro 
Folios y partituras 
originales. 
 
233 folios mecanografiados y 
con correcciones manuscritas. 
Contiene además 14 folios de 
partituras musicales. 
Ed. Diputación Provincial de 
Córdoba. 1994 
De los cantos campesinos 
del sol y los villancicos de 
Folios y partituras 
originales. 
56 folios mecanografiados con 
correcciones manuscritas. 
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Montoro. (ensayo de 
musicología) 
 Contiene además 12 folios de 
partituras musicales enumeradas 
de 57 a 78. 
Ed. Diputación Provincial de 
Córdoba. 1994 
De la misteriosa Atlántida y 
los orígenes de Europa 
Folios originales 387 folios mecanografiados con 
correcciones manuscritas. 
De la famosa Atlántida 
explorándola un poco 
Folios originales 402 folios mecanografiados con 
correcciones y anotaciones 
manuscritas 
Legendarios orígenes de 
Málaga 
Folios originales Del folio 9 al 441 
mecanografiados 
De los orígenes 
malagueños en los tiempos 
obscuros 
Folios originales 310 folios mecanografiados 
Orígenes de la guitarra 
andaluza en el contexto del 
mediterráneo arcaico 
Folios originales 71 folios mecanografiados con 
correcciones. Contiene 
fotocopias de láminas de estudio. 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 1 al 332 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 333 al 644 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 645 al 1.034 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 1.035 al 1.313 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 1.314 al 1.610 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa, el lado 
obscuro 
Folios originales Del 1.611 al 1.610 folios 
mecanografiados 
Orígenes de Europa. 
Nuevas perspectivas 
Folios originales 269 folios mecanografiados con 
escasas correcciones 
Orígenes de Europa Folios originales Contiene diferentes borradores 
sobre el tema 
De los pueblos germánicos 
en los orígenes de Europa 
Folios originales 424 folios mecanografiados más 
bibliografía 
Los obscuros orígenes de 
Europa 
Folios originales Del folio 1 al 252 
mecanografiados. Incompleto 
De los arcanos y la Europa 
de los abismos 
Folios originales Del folio 1 al 210 
mecanografiados. Incompleto 
Atlántida Folios originales. 
Según el autor 
“probable primera 
versión del tema” 
 
Del folio 1 al 543 
mecanografiados, con 
correcciones e incompleto.  
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Los tiempos arcaicos…. Folios originales Del folio 20 al 184 
mecanografiados. Incompleto 
Epílogo Folios originales 25 folios mecanografiados. No se 
sabe a qué ensayo corresponde. 
Prólogo Folios originales Del 2 al 72 folios 
mecanografiados. No se sabe a 
qué ensayo corresponde. 
El viaje de los argonautas 
(del libro “Orígenes de 
Europa”) según consta en 
su carpeta. 
Folios originales Del 450 al 486 folios 
mecanografiados. No se sabe a 
qué ensayo corresponde con 
exactitud. 
 Folios originales Del 10 al 94 folios 
mecanografiados. Debe 
pertenecer a “Los orígenes de 
Europa” 
 Folios originales Del 295 al 399 folios 
mecanografiados. No se sabe a 
qué ensayo corresponde. 
 Folios originales Del 217 al 302 folios 
mecanografiados. No se sabe a 
qué ensayo corresponde. 
 Folios originales Del 896 al 1.028 folios 
mecanografiados con 
correcciones. Debe pertenecer a 
alguna nueva versión de 
“Orígenes de Europa”.  
SIN UBICACIÓN Folios originales Del 198 al 259, según autor, 
folios mecanografiados con 
anotaciones manuscritas 
SIN UBICACIÓN Folios fotocopiados Del 5 al 17, según autor, folios 
mecanografiados y fotocopiados.  
SIN UBICACIÓN Folios originales 10 folios mecanografiados con 
anotaciones manuscritas 
SIN UBICACIÓN Folios originales Del 58 al 71, folios 
mecanografiados (probable 
copia) 
SIN UBICACIÓN Folios originales Del 4 al 58, folios 
mecanografiados. 
SIN UBICACIÓN Folios originales Del 2 al 36, según autor, folios 
mecanografiados. 
SIN UBICACIÓN Folios originales Del 17 al 117 folios 
mecanografiados. (¿Probable 
fragmento de una novela?) 
Técnicas y oficio de la 
escritura teatral 
Folios originales 133 folios mecanografiados con 




Folios originales Desde el 3 al 327 folios 
mecanografiados con escasas 
anotaciones manuscritas. 




Folios originales Desde el 328 al 986 folios 
mecanografiados 
De los pueblos germánicos 
en los orígenes de Europa 
Folios impresos 
mezclados con folios 
originales 
Del 1 al 165 y 
Desde 286 hasta 495 más 
bibliografía. Contiene 
correcciones y anotaciones 
manuscritas. 
 
Es el ensayo en su última etapa el género al que se dedica con más 
intensidad: Origen de la guitarra andaluza en el contexto del Mediterráneo, 
Historia y musicología de los verdiales, Orígenes de Europa y coros de 
tinieblas, Raíz del folklore andaluz: los verdiales y Tartessos y Europa, son 
algunos de los títulos más destacados. El ensayo va ocupando su tiempo y su 
interés y el teatro va relegándose a un muy segundo plano hasta el punto de 
desaparecer con una última obra de título nada anecdótico: El declive347. 
 
 
Obra dramática y edición del teatro completo 
 
En 2005 la Editorial Fundamentos en colaboración con la Consejería de 
Cultura y las Diputaciones Provinciales de Málaga y Córdoba emprenden la 
publicación de sus obras completas. Este proyecto editorial está dirigido por 
Luis Vera348 y Óscar Cornago.349 
 
Miguel Romero Esteo recibió en 2008 el premio Nacional de Literatura 
Dramática por Pontifical, que aún no había sido publicada en España, salvo en 
una edición clandestina de 1971, y el Luis de Góngora y Argote de la Junta de 
Andalucía por el conjunto de su obra. El reconocimiento le había llegado antes 
fuera de nuestras fronteras, en 1985 el Consejo Europeo de Estrasburgo le 
había concedido el Premio Europa350 por su obra Tartessos y en España una 
año antes por la misma pieza había recibido el premio Pablo Iglesias. Siguieron 
el de Teatro Enrique Llovet por Gárgoris, rey de reyes en 1987 y en 1992 el 
Andalucía de Teatro. La Diputación Provincial de Málaga le nombró en 2000 
Hijo Predilecto y el Ayuntamiento Hijo Adoptivo y Medalla de Oro de la ciudad 
en 2013. Todos estos se complementan con otros premios y reconocimientos 
siendo el último otorgado el Premio de la crítica en Granada también en 2013. 
                                                 
347 En esta inédita obra Romero Esteo presenta a dos personajes africanos jóvenes que han llegado a la 
península y que consiguen un trabajo como cuidadores o vigilantes de una escultura ancestral ibera. 
Como se ve la cercanía de lo ancestral está presente y proviene de sus investigaciones ensayísticas y de su 
teatro de la saga tartesia. Aunque recupera cierto tono de las grotescomaquias la obra se encuentra 
desubicada en su corpus dramático. 
348 Luis Vera Pro director de escena y especialista en la obra teatral de Romero Esteo. Fue director del 
grupo Ditirambo Teatro Estudio, el primero que puso en escena textos del autor. 
349 Oscar Cornago es investigador, miembro del Centro Superior de Investigaciones Científicas y 
conocedor de la obra literaria de Miguel Romero Esteo. 
350 ANEXO IMÁGENES Nº 207: Diploma Premio Europa. El Premio Europa es concedido con carácter 
anual y es entregado por el Consejo de Europa a aquellas personas que hayan realizado cada año una 
labor extraordinaria en las artes escénicas. Figuran nombres de la talla del director de escena italiano 
Giorgio Strehler, del dramaturgo alemán Heiner Muller, del director de escena británico Peter Brook, del 
norteamericano vanguardista Bob Willson o del francés Jerome Savary). 
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En el cuadro que a continuación se expone se enumeran por orden 
temporal de escritura, todas las obras teatrales del autor así como la extensión 
en folios y si contienen partituras musicales originales, el periodo de escritura 
acompañado de la fecha y primera edición, más una última columna que indica 
la fecha de estreno de la obra. Ello nos da una medida de la extensión de su 
obra dramática, la ordenación temática y de género y, por supuesto la 
repercusión en la escena profesional. No se acompaña en este listado las 
puestas en escenas realizadas con carácter amateur o docente. 
 
TÍTULO EXTENSIÓN PERIODO ESCRITURA y 
EDICIÓN 
 ESTRENO 
Mariposeando 8 folios Sin datar  
De lentejas y 
garbanzos 
64 folios Sin datar; dos versiones  
Pizzicato irrisorio y 
gran pavana de 
lechuzos.  
Primera versión 
117 folios  1963-65  
Ed. Cátedra. Letras 
Hispánicas. Madrid 1975 - 
1978 
Ed. Fundamentos, Junta de 




Pontifical 379 folios  1965-66-67 
revisada en 1969 
Ed. RESAD y Ditirambo. 
Madrid 1971. 2 vols. 
Ed. Suhrkamp Verlag. 
Frankfurt 1971 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. Tomos I y 
II. 2007 
 
La patética de los 
pellejos santos y el 
ánima piadosa 
96 folios  1970-71 
Ed. Cátedra. Letras 
Hispánicas. Madrid 1975. 
Ed. M.H.S. Málaga 1997 
Editions de L´Amandier. París. 
2007 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2008 
 
Paraphernalia de la 
olla podrida, la 






Madrid septiembre 1970 a 
febrero 1971 
Ed. Revista Estreno. 
University of Cincinnati 
(EE:UU) 1975. 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2005 
Sitges 10 octubre 1972 




(Alemania) Julio 1973. 
I Semana Internacional 
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Pasodoble 115 folios  1971, finalizada 18 octubre 
1973 
 
Ed. Primer Acto. Nº 162. 
Madrid. Noviembre 1973. 
Ed. Suhrkamp Verlag 
Frankfurt 1975. 1978 
Ed. Centro Documentación 
Teatral. Teatro Español 
Contemporáneo. Antología. 
1992 





Teatro Alfil Festival 




Posterior gira por 
Europa y universidades 
de EE.UU. 
Fiestas gordas del 
vino y el tocino 
199 folios 1972-73 
 
Ed. Júcar. 1975.  
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2005 
 
El vodevil de la 
pálida, pálida, 
pálida, pálida rosa 
 1974-75 
Ed. Fundamentos 1979 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2008 
Compañía Carmen de la 
Maza. Teatro Alfil. 
(Madrid) 
Horror vacui.  386 folios  1974 
1975/1983/1994 1982-1991 
Diferentes revisiones 
Ed. Junta de Andalucía, 
Consejería de Cultura. 2003 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 





Festival de Otoño 
(Madrid) 
 





17 abril 1975 finalizada. 
Ed. Universidad Popular de 
Marbella. 1986 
Ed. Centro Andaluz de Teatro, 
1992 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2008 
 
“Le bateau du 
papier” 
 Editions de L´Amandier. París. 
2007 
 
La oropéndola 43 folios 1979-80  
Ed. Universidad Popular de 
Marbella. 1986 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2008 
Televisión española. 
Programa Estudio 1. 
(1981) 
Programa “Arte escena” 
Asoc. MRE y Museo 
Picasso: 4 diciembre 
2014. Teatro del Gato. 
(Málaga) 




Ed. revista Pipirijaina y 
Diputación Málaga. 1983 
Ed. Fundamentos. 2012 
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Antigua y noble 
historia de Prometeo 
el héroe con 
Pandora la pálida 
91 folios  Málaga diciembre 1985 
Ed. Universidad Popular de 
Marbella. 1986 
 
Taller de Teatro de la 
Universidad Popular de 
Marbella. 1986 
(Málaga) 
Liturgia de Gerión, 
rey de reyes.  
Original 1ª versión 




Liturgia de Gerión, 
rey de reyes.  
Original 2ª versión  
233 folios  Inédita  
Liturgia de 
Gárgoris, rey de 
reyes 
219 folios Málaga 1986 




Gárgoris roi des 
rois” 
Traducción al 





El pájaro grande y 
amarillo 
 
52 folios 1977 
Inédita 
 
Bricolage 213 folios  1996-97 2001 
Ed. Fundamentos, Junta de 




de Málaga. 11 de abril 
2011. Teatro del Gato 
(Málaga) 
Tinieblas de la 
Madre Europa o Las 
naranjas de la tropa 
21 folios  2001 
Ed. Revista Exilios. Madrid. 
2003 
Ed. Fundamentos, Junta de 
Andalucía, Diputaciones de 
Córdoba y Málaga. 2008 
Ed. Primer Acto. Madrid 2009 
 
Norax, rey de reyes 326 folios 2000 
Inédita 
 
Omalaka 288 folios  2000 
Inédita 
 
Habbis, rey de reyes 328 folios  2001 
Inédita 
 
Argantonios, rey de 
reyes 
247 folios  2002 
Inédita 
 
Los arcanos. Un 
festival de los 
orígenes 
122 folios  Inédita  
Crisaor y la espada 
de oro 
169 folios  Inédita  
El gran Perseo 183 folios Inédita  





Han sido bastantes los textos escritos por Romero Esteo sobre 
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El teatro de bulto y el bulto del teatro 1980 
De mis ingenierías teatrales en su contexto y 
trasfondo 
Sin datar 
De la falta de ideas o el horizonte patrio Sin datar 
Prontuario del teatro amateur 1987 
Ed. Universidad Popular de Marbella. 1987 
Ed. Centro Andaluz de Teatro. 1992 
Introducción al teatro de Tadeusz Rozewicz Ed. Fundamentos Cuadernos Prácticos. Nº 15 Mayo 
1974 
Del mediterráneo arcaico y el teatro 
contemporáneo 
Sin datar 
Reflexiones sobre el Nuevo Teatro Español Ed. Nax Niemeyer Verlag Tübingen. 1986 
La creación teatral Ed. Centro Cultural Generación del 27. Diputación 
de Málaga. 2004. Málaga 
El lenguaje popular Ed. Revista Pipirijaina nº 1 Marzo 1974. Madrid 
La idea del teatro Ed. I.F.P. Miguel Romero Esteo. 1990. Málaga 
El lenguaje impopular Ed. Revista Pipirijaina nº 4, junio 1974. Madrid 
 
 
Con esta monumental obra literaria Romero Esteo se ha postulado 
siempre como uno de los nombres brillantes del teatro español contemporáneo. 
Sin embargo, y aunque haya estado siempre muy presente en la consecución 
de reconocimientos nacionales e incluso internacionales de muy alto nivel, su 
teatro como experiencia escénica es mínima.  
 
En los años 70 fue cuando su teatro irrumpió en los escenarios y de la 
mano de un grupo radical de estudiantes de la Real Escuela Superior de Arte 
Dramático de Madrid que cansados de los formalismos de la enseñanza y de 
su atonía, decidieron crear un grupo que tuviera mucho de “origen del teatro” y 
que buscara una implicación mayor del arte y sus transgresiones en la 
sociedad. Desde esa premisa nació “Ditirambo Teatro Estudio” que decidió 
hacer una obra de Miguel Romero Esteo. Aquí comenzó el estrecho vínculo del 
autor con el Teatro Independiente. 
 
Al encontrarse viviendo por aquel entonces el autor en Madrid y 
habiéndolos conocidos, asistió varias veces a sus ensayos y ahí se inició una 
manera peculiar de hacer teatro. Romero Esteo los limpió de las posibles 
contaminaciones actorales, barrió los excesos de gestos y desnaturalizó la 
palabra, implicó lo solemne en el escenario y concibió el teatro como un acto 
litúrgico que no religioso. La manera de ampliar los resultados del uso de la voz 
y el preciso control del gesto y la medida de la composición escénica terminó 
presentando una forma de hacer novedosa y adecuada a su literatura. Su 
implicación fue tormentosa e imprescindible para que se entendiera cómo 
había que interpretar su teatro. A partir de ahí, Ditirambo se independiza y coge 
su propia personalidad siguiendo las indicaciones de Romero Esteo. 
 
Aparece un modo de interpretar que es válido para otros autores pero la 
horma del zapato se encuentra en las grotescomaquias de Esteo. Así que las 
numerosas funciones que la compañía realiza va abriendo escuela a otro modo 
de hacer y comienzan a aparecer seguidores escasos que lo intentan. A priori 
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se encuentran con una dificultad: la extensión apabullante de sus obras; en 
segundo lugar las tramas de acciones y signos entretejidos que para 
depurarlas requiere de mucha destreza y laboriosidad ya que Romero Esteo 
escribe por capas de signos: la acción; el discurso verbal con la voz hablada y 
la voz cantada que a su vez entra dentro del discurso sonoro y musical en el 
que se encuentran los sonidos y las melodías; pero hay otra línea trascendente 
que es la de la utilización de los materiales escénicos como los elementos 
escenográficos con el atrezo y todo tipo de manufacturas.  
 
Recordemos que nada es caprichoso y que todo elemento que aparece 
en un momento en una escena no queda olvidado, si ha aparecido es porque 
cumplirá una función de inmediato y posteriormente volverá a hacerlo. Todo ello 
implica una actitud de depuración para poder reducir las extensas obras de 
Romero Esteo, muy precisa y muy meditada porque es fácil provocar 
desequilibrios y que el edificio literario y escénico caigan. Por eso Romero 
Esteo insiste una y otra vez en que recorten todo lo que quieran pero nunca la 
estructura.  
 
El director de escena Luis Vera explica la complejidad de la obra de 
Romero Esteo de la siguiente manera: “Frente a una dramaturgia lineal, 
aristotélica o no, en la que de una u otra forma todos los elementos tienden a 
dar unidad a un núcleo dramático que la define, en las grotescomaquias de 
Miguel la complejidad se convierte en eje vertebrador, de forma que los 
materiales escénicos crean una estructura en red (rizomática) que genera una 
pléyade de sentidos y realidades que se enriquecen exponencialmente en su 
confrontación”.351 
 
Pero todos estos reconocimientos que Romeo Esteo los llama “gestos 
retóricos” no le disipan de la idea de ser considerado “un maldito” del teatro 
español, “un autor invisible” como el mismo se califica y todo debido a 
diferentes avatares que han hecho que su nombre fuera desapareciendo de los 
protocolos de la intelectualidad, de los protocolos de los creadores, de los 
autores a estudiar, de los textos a editar y por último del teatro a representar. 
 
Esta actitud de abandono del Estado hacia el, el rechazo de los Teatros 
Institucionales a montar sus obras (la primera y última fue Pasodoble por el 
Centro Andaluz de Teatro), la imposibilidad de las compañías independientes a 
producir sus espectáculos, el poco incentivo que los programadores ofrecen 
ante la posibilidad de contratar sus producciones, etc… han hecho que Romero 
Esteo se fuera recluyendo en sí mismo y abandonando la vida profesional. En 
su propia localidad recibe dos golpes duros: por un lado el cese como director 
del Festival Internacional de Teatro y por otro, el desagradable conflicto con la 
universidad al no permitirle esta que leyera su tesis que versaba sobre su 
propia investigación literaria. Al final si pudo hacerlo, pero el proceso cargado 
de manifestaciones públicas de estudiantes a favor, de departamentos y 
profesorado enfrentados, de desgaste ante los medios de comunicación de las 
autoridades universitarias y del propio profesor, consiguió que terminara 
                                                 
351 Luis Vera, dossier promocional “Breve introducción a Miguel Romero Esteo”. 
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bastante recluido y con una actitud propia de un tirador franco resentido con el 
país.  
 
Pero esa reclusión no impidió que su nombre siguiera creciendo y 
obteniendo por su obra enormes reconocimientos. Si es verdad que cayó en 
grandes momentos de olvido que el consideraba “ninguneos”, pero más tarde 
que temprano siempre aparecía un nuevo reconocimiento, una nueva 
declaración o manifestación hacia la importancia de su nombre y su influencia 
en la escena malagueña. 
 
 Sus opiniones y sus acciones abrían ventanales a horizontes más 
amplios que la escena malagueña nunca había tenido. Con ello consiguió ir 
restando fuerza al “provincianismo” y conseguir que muchos creadores y 
espectadores perdieran sus miedos a la innovación, a lo novedoso, a la 
vanguardia, o mejor aun, a lo diferente. 
 
Por todo ello el nombre de Romero Esteo se considera un pilar en la 
innovación de la escena malagueña, en su aperturismo y ampliación de miras. 
Han sido sus alumnos o seguidores los que han continuado la labor iniciada por 
el Independiente malagueño y por lo tanto los herederos de una forma de hacer 
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A lo largo de estas páginas, hemos descrito los aspectos más 
significativos del teatro malagueño desde la Dictadura franquista hasta la 
década de los ochenta con la eclosión del movimiento del Teatro Independiente 
así como los mecanismos de producción y de recepción con una mirada crítica 
al respecto. 
 
La Dictadura no sintió jamás el más mínimo aprecio por la cultura ni tuvo 
intención alguna de promover el desarrollo de las artes escénicas como 
profesión de futuro. De hecho, éstas han estado siempre enmarcadas en el 
campo del “entretenimiento” y sus agentes no han gozado jamás de 
consideración social, salvo las “estrellas” que decoraban el paisaje. Los actos 
culturales siempre estuvieron controlados por el poder estatal incluida la 
Iglesia, veladora de la moral. La desconexión con Europa y el resto del mundo 
los mantuvo en un inmovilismo pues la represión consiguió anular a gran parte 
de los creadores, bien por el exilio o por el “silencio interior”. Los únicos 
ámbitos dinámicos para las artes escénicas fueron el docente y el aficionado. 
En cuanto al sector profesional se centralizó casi en exclusiva en las grandes 
ciudades de Madrid y Barcelona, siendo excepcionales las experiencias ajenas 
a esas urbes como lo fue en Málaga el proyecto ARA. 
 
A modo de recapitulación final, se destacan las cinco etapas de este 
proyecto: 
 
La primera comienza con el Alzamiento Nacional al que Ángeles Rubio-
Argüelles se afilia y monta sus primeros espectáculos a beneficio de las tropas 
fascistas con la cobertura de su sello editorial (Ediciones A.R.A.); la segunda es 
la dedicada a la radio, y se materializa con el estudio de grabación abierto en 
calle del Marqués de Larios en 1953; la tercera etapa marca el carácter 
itinerante de la compañía desde 1958 hasta 1962; la cuarta se concreta en la 
inauguración del edificio TEATRO ARA en La Malagueta (1962); y, finalmente 
el Corral de Comedias ARA de la calle Cervantes, también en La Malagueta 
que cierra la última etapa desde 1972 hasta su desaparición en 1984. 
 
 Ángeles Rubio-Argüelles fue la creadora del proyecto ARA y 
considerada pionera en varias actuaciones en Málaga, algunas de las cuales 
fueron significativas como su aportación al teatro radiofónico. Fue la primera 
productora que grabó y vendió obras teatrales a las cadenas de radio, algunas 
de ellas eran novelas propias adaptadas mínimamente al medio y otras, piezas 
teatrales representadas por su compañía que posteriormente eran emitidas con 
los arreglos pertinentes. Se incorporó, por lo tanto, a la línea marcada con 
anterioridad a nivel nacional por Guillermo Gautier Casaseca, entre otros.  
 
Su iniciativa y su carácter emprendedor se desborda en lo artístico y 
decide iniciar la aventura de poseer compañía teatral propia, lo que la convierte 
en la primera malagueña directora general de empresa artística y productora. 
Aunque su aportación en el campo de la dirección de escena fuese nula, no se 
puede decir lo mismo en el ámbito de la dirección empresarial cuya aportación 
fue amplia y notoria. 
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Este proyecto que como hemos apuntado con anterioridad responde 
ante todo a la satisfacción de un anhelo personal más que a intereses 
profesionales, pudo hacerse realidad gracias a su patrimonio personal que 
consumió en la empresa a cambio del reconocimiento de una posición social. 
Y, obviamente, un proyecto cultural creado desde este planteamiento 
“personal”, se rigió por criterios subjetivos en cuanto a gusto estético y 
oportunidad política. No fue por tanto un teatro comprometido. Puso en escena 
a numerosos dramaturgos de la comedia española de los 50, siendo la 
comedia el género más representado, aunque también hubo lugar para dramas 
de carácter existencialistas y moralistas. Tengamos en cuenta que Ángeles 
Rubio-Argüelles programa obras de carácter comercial que venían avaladas 
por el éxito previo en Madrid. Paulatinamente va introduciendo una 
programación de teatro clásico del Siglo de Oro y una línea de 
representaciones de teatro grecolatino una vez recuperado el Teatro Romano 
como espacio de representación. Este es el campo de actuación de la 
Compañía ARA: piezas clásicas del Siglo de Oro y del Teatro Grecolatino, 
pensadas principalmente para eventos, acontecimientos o programaciones 
veraniegas y una larga lista de piezas amables, comedias burguesas que a lo 
sumo, sólo plantee una reflexión en el terreno moral. 
  
Pero si en el aspecto técnico profesional el teatro de A.R.A. no tuvo 
aportaciones significativas a la escena malagueña, no es menos cierto que 
supuso una salida vocacional y/o laboral para jóvenes malagueños que 
encontraron en Ángeles Rubio-Argüelles una protectora que exigía fidelidad. 
Entre 1958 y 1962 llegó a contar con el trabajo y la colaboración de más de 100 
artistas. 
 
Internamente fue una compañía que se consideraba “profesional” en el 
ámbito laboral aunque se manifestaba como “aficionada”. En cuatro 
temporadas realizó 39 montajes, lo que da idea de la vertiginosa dinámica de 
trabajo y creación aunque también por ello se cuestiona la falta de rigor y la 
calidad de trabajos realizados con tanta premura. Contó con el apoyo de 
intelectuales de la época, firmas conocidas y avaladas en Madrid, que venían a 
colaborar durante unos días en verano -a gastos pagados- supervisando los 
trabajos realizados por la compañía malagueña. 
 
Se cuestiona la denominación de “mecenas” ya que sus aportaciones 
siempre iban en beneficio de su propia empresa, escuela o compañía; del 
mismo modo es cuestionable la denominación del título de “condesa” ya que 
legalmente no le correspondería tras la separación con su marido que era el 
conde con título. 
 
Contó con apoyo económico durante una buena etapa del Ministerio de 
Información y Turismo presidido por Manuel Fraga Iribarne así como de la 
Administración local para los eventos de verano. Posteriormente y con el final 
de la Dictadura y la entrada de la Democracia y de los primeros ayuntamientos 
democráticos fue perdiendo apoyo político. Su economía personal estaba en la 
bancarrota como lo demuestran los documentos que se adjuntan, en los que 
solicita ayudas para la realización del Festival grecolatino y una especialmente 
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reseñable en la que solicita a la SGAE se sirva retirar de su pensión la deuda 
contraída. 
 
La historia reciente del teatro malagueño, parece haber estado marcada 
siempre por la confrontación. Guillermina Soto se enfrentaba a Ángeles Rubio-
Argüelles. A A.R.A. le salió su propio competidor institucional desde la Escuela 
Superior de Arte Dramático, alimentada por las escisiones de artistas que 
salieron del seno de la propia compañía. Después en los 70, la agrupación 
ARA encontró la oposición radical del Teatro Independiente Malagueño.  
 
En los 80 ya no había empuje ni financiación para seguir manteniendo 
aquel proyecto, en una sociedad que afortunadamente se había transformado y 
que, en plena Transición democrática y de cambio social requería de proyectos 
novedosos y formas de hacer diferentes que contagiaran el ánimo a la 
sociedad del cambio. Pero, sin duda, el hecho fundamental que coadyuvó al 
cambio de paradigma en el ámbito de la escena fue la entrada en el mercado 
de la cultura. 
 
Con la irrupción del teatro ARA en la escena malagueña, desapareció 
prácticamente cualquier tentativa de iniciativa teatral independiente, pues su 
sólida estructura empresarial absorbía todo intento de alternativa dada la 
escasez de medios. Salvo la compañía de títeres de Miguel Pino y el teatro 
docente y de peñas, no tuvo competidor durante su década hasta que apareció 
el movimiento de Teatro Independiente. 
 
A lo largo de esta tesis hemos intentado demostrar cómo un modelo de 
gestión teatral basado en criterios, intereses y gustos estrictamente personales 
como el proyecto ARA, sin método y alejado de las corrientes europeas, 
responde al inmovilismo ideológico de la época, en contraposición a los 
proyectos colectivos, dinámicos y plurales surgidos a la sombra de la transición 
democrática. Por ejemplo, acercar el teatro a pueblos no respondía a la 
necesidad de crear nuevos públicos o bien, de llevar el teatro a lugares a los 
que habitualmente no iba con un afán de culturización de la población; no 
existía ningún método preciso de trabajo y se desconocían los sistemas de 
interpretación que funcionaban en Europa; su escuela no introdujo ninguno de 
estos métodos; no hubo un compromiso social con el teatro. La programación 
no cuestionaba ni daba respuesta crítica a la programación oficial del sistema, 
muy al contrario, se nutría de él puesto que programaba todo aquello que 
triunfaba en los teatros comerciales u oficiales de Madrid. Cada uno de estos 
puntos demuestran la diferencia con los principios del Independiente. Que el 
teatro ARA forme parte de esa relación como ha podido verse en una 
exposición del Teatro Independiente Andaluz o fuese citado en la revista Primer 
Acto dentro de una hipotética nómina de grupos independientes, puede que no 
sea más que otro de los errores de quienes confeccionan la historia. No es 
cuestión -en esta tesis- de criticar a quienes lo hicieron pero si de ser crítico 
con lo que hicieron. 
 
Los dos grandes periodos de estudio responden perfectamente a unos 
moldes ideológicos. Durante la Dictadura fue un proyecto particular, de 
tendencia inmovilista y con un funcionamiento propio del monopolio. Durante la 
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Transición democrática se diseñaron proyectos colectivos, dinámicos y 
plurales. Lástima que la figura de Francisco Javier Puerta de las Doblas 
abandonara la escena en la década de los 60. Por todo lo estudiado y por el 
conocimiento de su figura profesional, habría sido una bisagra imprescindible 
que habría unido las dos concepciones del teatro en Málaga. Formado desde 
los principios de una educación tradicional y clásica tenía una inquietud cultural 
hacía la vanguardia y las nuevas tendencias. Una pieza de equilibrio, un eje 
sobre el que habría girado la evolución de la escena malagueña. 
 
Curiosamente cada momento tuvo un nombre propio y personal con el 
que se identifica. La Dictadura con Ángeles Rubio-Argüelles y la Transición 
democrática con Miguel Romero Esteo. Ambas personalidades se ajustan a 
esos sistemas y mientras la actitud personal de la directora-empresaria de 
ARA, hizo que fueran desapareciendo el resto de colectivos teatrales, 
quedando su compañía como única referencia en el teatro malagueño, dando 
como consecuencia un empobrecimiento de estilos, géneros y formas, en la 
Transición democrática, la personalidad de Romero Esteo motivando e 
impulsando iniciativas y tratando el teatro como un asunto de colectividad 
social, consiguió una riqueza estilística que ha terminado convirtiéndose en 
signo diferenciador.  
 
La dinámica histórica que a Málaga se le hubiera presupuesto, habría 
sido la misma que el resto de provincias en las que los TEUs y los teatros de 
cámara, habrían seguido su evolución probablemente hasta desaparecer con 
nuevas formas de agrupaciones más independientes; los grupos aficionados 
habrían evolucionado unos hacia la profesionalización y otros habrían quedado 
como cantera de público y de futuros profesionales o activistas de la escena; el 
público no se habría cansado de una misma manera de hacer y se habría 
desarrollado con una oferta variada en la que habría tenido donde escoger. En 
definitiva, la evolución propia y natural que tuvieron el resto de provincias. 
 
La experiencia de ARA terminó volviéndose dañina para su ámbito y 
terminó quemando su propia experiencia. Si ARA hubiese sido un proyecto 
empresarial, el coste habría sido tratado como inversión y cualquier empresario 
sabe que toda inversión debe recuperarse porque de lo contrario supone el fin 
de la experiencia. También se habría preocupado de generar nuevos 
espectadores tratando la oferta con variedad. Al no hacerlo y presentar siempre 
obras de las mismas tendencias terminó por aburrir a “su propio público” y este 
abandonando poco a poco la iniciativa. Que esta iniciativa solitaria sea 
producto de homenaje en la actualidad, no responde más a esa necesidad que 
tienen ciertas sociedades de buscar algo en el pasado por pequeño que fuera 
que le diera identidad. “Tuvimos algo que nos diferenció” aunque se omita el 
“que nos empobreció”. 
 
Sin embargo el Teatro Independiente no surge por necesidades 
individuales sino por necesidad histórica y social. Es una respuesta colectiva 
aunque no unánime ni tampoco homogénea. Apareció con protagonistas de 
escaso bagaje formativo. La juventud de sus protagonistas y la extrema 
precariedad de sus propuestas en recursos económicos y materiales hizo que 
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no fueran muy atrayentes para el gran público. Esto supuso un foco concreto 
de espectadores que respondían habitualmente a un mismo perfil. 
 
Surge como respuesta al modelo cultural y teatral que el franquismo 
había impuesto y, se manifiesta atendiendo a los puntos siguientes que actúan 
a modo de decálogo, por el que bien puede identificarse las agrupaciones que 
pertenecieron a este movimiento teatral alternativo: 
 
- En contra del modelo de teatro comercial 
- En contra de la jerarquía reinante en los modelos de compañías 
tradicionales 
- En contra del teatro como evento de “encuentro social de la burguesía” 
- En contra de los precios de taquilla que dificultaban el acceso a la clase 
trabajadora 
- En contra de las ayudas “oficiales” que condicionaran la creación 
independiente 
- En contra del edificio teatral como espacio único de representación 
- A favor del teatro como herramienta de transformación social 
- A favor de las nuevas técnicas de trabajo 
- A favor de la nueva dramaturgia y de los autores no representados en el 
país 
- A favor de entender al autor como un elemento más de una cadena 
creativa 
- A favor del teatro como expresión de un colectivo 
- A favor del descubrimiento de nuevos espacios para la escena 
- A favor del teatro experimental 
- A favor de una red nacional de circuitos de exhibición teatral 
 
Estos principios definieron toda una época y todo un movimiento teatral 
cuyo interés por investigarlo se percibe ahora como necesario para ubicarlo en 
su justa medida. 
 
Muchos son los eventos que están preparándose en estos momentos en 
torno al Teatro Independiente. Desde exposiciones a mesas de debate, 
planificados por el Centro de Documentación de las Artes Escénicas de la 
Consejería de Cultura de la Junta de Andalucía, a seminarios que las 
instituciones democráticas están poniendo en valor, y no solo en nuestro país 
sino también desde otros como el caso de la Universidad francesa de 
Estrasburgo que lleva varios años realizando eventos académicos en torno al 
teatro antifranquista español y que está favoreciendo la aparición de 
numerosos doctorandos que investigan desde el país vecino lo sucedido en el 
nuestro durante ese periodo que determinó nuestro futuro. Esas 
investigaciones son miradas como un punto de partida desde el que se 
construyó todo nuestro estado actual. Todo un proceso teatral que ha sido 
construido paralelamente a la historia de nuestra Democracia y de nuestra 
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Nº 26 Cartel anunciador de “Proceso de familia” ARA 1959  255 
Nº 27 y 28 Programa de mano (1), (2) 256-257 
Nº 29 Cartel anunciador de “Legítima defensa” ARA 1959 258 
Nº 30 y 31 Cartel anunciador de “Sublime decisión” ARA 1959 (1), (2) 259-260 
Nº 32 Cartel anunciador de “Los extremeños se tocan” ARA 1959 261 
Nº 33 y 34 Programa de mano de “Seis personajes en busca de autor” 
ARA 1959 
262-263 
Nº 35 Cartel anunciador de “Guillermo Hotel” ARA 1959 264 
Nº 36, 37, 
38 y 39 
Programa de mano de “Proceso a Jesús” ARA 1959 265-268 
Nº 40 Cartel anunciador de “Una bomba llamada Abelardo” ARA 1960 269 
Nº 41 Programa de mano de “Formión” ARA 1960 270 
Nº 42 Cartel anunciador de “El desdén con el desdén” ARA 1960 271 
Nº 43 Programa de mano de “El desdén con el desdén” 272 
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Nº 44 Cartel anunciador de “Romeo y Julieta Martínez” ARA 1960 273 
Nº 45 y 46  Cartel anunciador de “El gato y el canario” ARA 1960 (1), (2) 274-275 
Nº 47 Cartel anunciador de “Un trono para Cristy” ARA 1961 276 
Nº 48 Programa de mano de “Las de Caín” ARA 1961 277 
Nº 49 Programa de mano de “¿Dónde vas Alfonso XII?” ARA 1961 277 
Nº 50 Cartel anunciador de “La estrella de Sevilla” ARA 1961 278 
Nº 51, 52, 
53 y 54 
Programa de mano de “El dyscolos” ARA 1961 279-282 
Nº 55, 56, 
57 y 58 
Programa de mano de “Medea” y “Los gemelos” ARA 1962 283-286 
Nº 59 Cartel anunciador de “El heredero del cielo” ARA 1962 287 
Nº 60 y 61 Programa invitación “Homenaje a Lope de Vega” (1), (2) El 
castigo sin venganza, La dama boba, Peribáñez y el 
comendador de Ocaña, La moza de cántaro, Fuenteovejuna, La 
estrella de Sevilla 
288-289 
Nº 62 Programa de “Los comendadores de Córdoba” ARA 1962 290 
Nº 63 y 64 Programa de “Don Juan Tenorio” (1) y (2) 291-292 
Nº 65, 66, 
67, 68, 
69, 70, 71 
y 72 
Diversas postales manuscritas con indicaciones y saludas a su 
compañía 
293-300 
Nº 73 y 74 Programa de mano del T.E.U. 301-302 
Nº 75 Programa de mano de recital poético 303 
Nº 76 
Nº 77 
Programa de actos de Asociación Antiguos Alumnos Maristas 




Nº 78 Programa de mano de la representación de Juego de niños 
(hoja interior) 
305 
79, 80 y 
81 
Nº 82 y 83 
Diversos programas de mano de recitales poéticos 
 
Programa de mano del acto de apertura del curso 1953-54 
celebrado con un concierto el día 3 y una representación teatral 
el 5 de octubre. Conservatorio Profesional de Música y 




Nº 84 (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de la 
representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO ESCRITOS 
Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
309 
Nº 85 Programa de mano de los actos organizados por la 
Congregación de la Inmaculada y San Luis Gonzaga 
310 
Nº 86 Programa de mano del cuadro artístico de la Congregación de 
Los Luises 
310 
Nº 87 Programa de mano de actos de inauguración del curso en 





Hoja interior del programa de mano citado anteriormente 
Hoja exterior Programa ESAD (La noche fue vencida) 
311 
312 
Nº 90 Acto organizado por el colegio San Agustín 312 
Nº 91 Programa de actos del Conservatorio Profesional de Música y 
Escuela de Arte Dramático, 7 y 8 de junio, 1954 (hoja exterior) 
313 
Nº 92 Programa de mano de la Velada Artística organizada por la 





Hoja interior del programa de actos anteriormente citado; 
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Nº 94 (Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de la 
representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO ESCRITOS 
Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
314 
Nº 95 Programa de mano de actos de colegio privado 315 
Nº 96 Programa de mano de la representación del cuadro artístico de 
la Congregación de Los Luises con la obra Una bomba llamada 
Abelardo 
316 
Nº 97 Revés del programa de mano anteriormente citado 316 
Nº 98 Programa de mano de la representación del cuadro artístico de 
la Congregación de Los Luises con la obra Con la vida del otro 
317 
Nº 99 Programa de mano de la Escuela de Arte Dramático en el que 
figura con claridad absoluta la inclusión de la asociación Amigos 
del Teatro en la Escuela de Arte Dramático, con motivo de la 
representación de la obra La noche fue vencida 
318 
Nº 100 Programa de mano de la representación de Un día de gloria, 
(hoja interior) 
318 
Nº 101 Programa de mano del recital ofrecido por el rapsoda Rafael 
Duyos, 27 de enero, 1955. 
319 




Programa de la Fiesta del Colegio “Ntra. Sra. De la Victoria” 18 
de mayo, 1943 
320-322 
Nº 107, 
108 y 109 
Programa de mano de la representación de la zarzuela La 
verbena de la Paloma el 2 de septiembre, 1955. El Teatro 
Alkázar fue muy frecuentado como lugar de representaciones 
por la compañía ARA, antes que esta tuviera su propio teatro, 
como queda demostrado en las tablas de actuaciones que más 
adelante se explicitan 
323 
Nº 110 Programa de mano de la representación de El zoo de cristal, 
aquí denominado “zoológico” la escuela de Declamación ya se 
llama Escuela de Arte Dramático (hoja exterior) y ANEXO 
IMÁGENES Nº 111: Programa de mano de la representación de 
El zoo de cristal, (hoja interior), 6 de febrero, 1956 
324 
Nº 112 Programa de mano del recital de declamación en el Centro 
Internacional de Cultura Club Berlitz, 25 de noviembre, 1956 
(Hoja exterior) 
325 
Nº 113 Hoja interior del programa anteriormente citado 325 
Nº 114 Programa de mano de las fiestas del Colegio La Asunción 326 
Nº 115 Programa de actividades de Las Hijas de María 327 
Nº 116, 
117, 118 
Hojas del programa de mano entregado con motivo del recital 
poético celebrado en el Instituto Vicente Espinel en homenaje al 
poeta Salvador Rueda, 18 de diciembre, 1957 
328-329 
Nº 119 Cartel publicitario para la representación de la obra Tres 
millones, en la Parroquia de San Patricio, 12 de mayo, 1957 
329 
Nº 120 Programa de mano de la representación de Una bomba llamada 
Abelardo (hoja exterior) 
330 
Nº 121 Programa de mano de la representación de Una bomba llamada 
Abelardo (hoja interior), 27 de julio, 1957 
330 
Nº 122 y 
123 
Programa de mano del recital poético celebrado en Peña 
Malaguista, 1 de mayo, 1958 
331 
Nº 124, 
125 y 126 
Programa de mano del recital poético celebrado en el teatro 
Cervantes por la Cruz Roja con la colaboración del 
Ayuntamiento, la Sección Femenina de bailes y danzas, y la 
Orquesta Municipal, 1958 
332-333 
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Nº 127 Programa de mano con motivo del acto benéfico para la Cruz 
Roja en el Teatro Cervantes, 14 de marzo, 1958 
334 
Nº 128 Invitación a la representación de la obra Murió hace quince 
años por la Congregación de La Inmaculada 
334 
Nº 129 Programa de mano de la representación El cadáver del señor 
García 
335 
Nº 130 Invitación personal a la representación de la obra Grandes 
fortunas por la Congregación de La Inmaculada 
336 
Nº 131 Programa de mano de actos del Colegio Nuestra Señora de la 
Victoria de los Hermanos Maristas, curso 1958-59 
337 
Nº 132 Programa de mano de actividades de colegio privado 338 
Nº 133 Afiche de la actuación en Ciudad Real 1961 339 
Nº 134 Cartel anunciador de Buenas noches Betina en Círculo de la 
Amistad, en Córdoba capital 
340 
Nº 135 Festival Grecolatino. Saludos. H.P. de la Ossa y Alfredo 
Marquerie en “Formión” 
341 
Nº 136 Alfredo Marquerie. Siendo niño se traslada con su familia a vivir 
a Segovia. En 1928 se doctora en Derecho. Comienza su 
trayectoria en prensa escrita en el diario Informaciones de cuya 
redacción entra a formar parte en 1932 y del que fue crítico 
literario desde 1940. La misma labor ejerció en el diario ABC 
entre 1944 y 1964 y finalmente en el Diario Pueblo y en La Hoja 
del Lunes. También trabajó como corresponsal de prensa, lo 
que le llevó a viajar por Marruecos, Inglaterra, Francia, 
Alemania, Polonia y Rusia. En cuanto a la literatura, cultivó los 
géneros del ensayo, la poesía, el teatro y la novela 
342 
Nº 137 Tarjeta de invitación personal al acto 343 
Nº 138 y 
139 
Cartel y programa de mano con nombres famosos en el elenco 344-345 
Nº 140 Programa de mano del Festival de Cuenca 1965 con 
participación de la compañía ARA con la obra Puebla de las 
mujeres 
346 
Nº 141 Cartel anunciador de la participación de la compañía ARA en 
Córdoba con motivo de los actos organizados por los “25 años 
de paz”, con la participación del famoso actor Manuel Dicenta. 
12 de junio, 1964 
347 
Nº 142 y 
143 
Carteles de los Festivales de España de 1964 y 1965 (Cuenca) 348-349 
Nº 144  Programa de mano de la actuación realizada en Córdoba en 
colaboración del Teatro ARA con la ESAD de Córdoba dirigida 
en aquel entonces por José Miguel Salcedo Hierro, hombre de 
teatro de Córdoba. Actor, director y profesor de la ESAD de su 
ciudad que hoy día lleva su nombre 
350 
Nº 145 Documento escaneado de un libreto de apuntes de 
Indumentaria usado en sus clases 
351 
Nº 146 Foto hijos de Miguel Pino 352 
Nº 147 Miguel Pino con sus títeres de Peneque el valiente 353 
Nº 148 Miguel Pino en sus inicios de gira con su vehículo 353 





Teatro ARA. Foto Eugenio Griñán 
Ángeles Rubio-Argüelles saludando en el Teatro Romano 
355 
356 
Nº 152 Público en el Teatro Romano. Foto Eugenio Griñán 357 
Nº 153 Teatro Cervantes. Programación de la revista Tentación. 
Málaga, 14 de mayo, 1954 
358 
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Nº 154 Teatro Cervantes. Programación de Aurora Bautista, Málaga, 
14, 15 y 16 de octubre, 1958 
358 
Nº 155 Teatro Cervantes. Programación de Fernanda Ladrón de 





161 y 162 
Teatro Cervantes. Programaciones de Imperio, Meller, Piqué, 
Castro, Flores, Rico y Reina, Málaga, de 1940 a 1946 
360-362 
Nº 163 Actuación en el Teatro Cervantes en 1950, Málaga. González 
Marín, natural de Cártama, se convirtió en uno de los rapsodas 
nacionales más singulares y carismáticos. Fue muy apoyado 
por el régimen franquista y cosechó grandes éxitos en tierras 
sudamericanas. Hace pocos años en su pueblo natal se 
organizaron una serie de recitales poéticos con carácter de 
certamen alcanzando cierta notoriedad y dando lugar a la 
creación de asociaciones de rapsodas provinciales. El certamen 
cayó en desgracia por dos motivos: el primero por la 
denominación, ya que una parte de la ciudadanía no aceptaba 
que el certamen llevara el nombre de un rapsoda que al parecer 
tuvo una nefasta implicación cuando la guerra civil contra 
vecinos; y la otra, más evidente, por la llegada de la crisis 
económica 
362 
Nº 164 Teatro Cervantes. Programación de una sesión de espiritismo e 
hipnotismo, Málaga, 26 y 27 de abril, 1956 
363 
Nº 165 El diario de Ana Frank en el Teatro Cervantes. Dirección de 
José Tamayo. 3 de febrero,1958 
363 
Nº 166 Festival Grecolatino. Saludo a público tras la representación de 





Juan Temboury, a la izquierda, y el alcalde José Luis Estrada, 
en el centro, en el yacimiento romano, 1951 
Foto de actuación de Oscar Romero con un joven Antonio 
Banderas en el Teatro Romano. Foto de Eugenio Griñán. 
Obsérvese a la izquierda y de frente a Juan Radámez, actor 
sueco afincado en Málaga desde joven y uno de los apoyos de 




Nº 169 Cartel publicitario de Corrupción en el Palacio de Justicia 
(Lectura escenificada) 
366 
Nº 170 “Actos en recuerdo de Ángeles Rubio Argüelles. Málaga 18 de 
abril de 1994. Bajo el patrocinio del Excmo. Ayuntamiento de 
Málaga y organizado por el Claustro de Profesores de la 
Escuela Superior de Arte Dramático y antiguos actores y 
alumnos del Teatro Escuela ARA”. Teatro Cervantes. Málaga 
367 
Nº 171 Fotografía de La pájara pinta dirigida por Romero Esteo y 
representada en el patio de San Agustín, antigua facultad de 
Filosofía y Letras. (Málaga). Cartel publicitario del espectáculo 
368 
Nº 172 Cartel de La pájara pinta de R. Alberti por el Taller de Teatro de 
la Universidad de Málaga, dirigido por Romero Esteo 
369 
Nº 173 Programa de mano de la obra Historias para ser contadas 370 
Nº 174 Cartel de actuación de la obra en el recinto Eduardo Ocón 371 
Nº 175 Frase recogida del dossier de grupo presentado en la Muestra 
de Teatro Malagueño organizado por la Coordinadora de Teatro 
y Gabinete de Teatro de la Universidad de Málaga, 1978 
372 
Nº 176 Anónimo amenazante recibido por la compañía 373 
Nº 177  Fotografía del espectáculo El juglar y el silencio 374 
Nº 178 y 
Nº 179 
Fotografías del espectáculo Yu pi yu 375 
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Nº 180 Portada del dossier de la compañía 376 
Nº 181  Programa de mano de la obra Espectros 377 
Nº 182, 
183 y 184 
Fotografías El barco de papel de Miguel Romero Esteo por la 
compañía Toná-Aguarrás 
378-379 
Nº 185 Fotografía actuación plaza Ayuntamiento Cortes de la Frontera 
(Málaga) 
380 
Nº 186 Fotografía El retablo del flautista. Tespis 381 
Nº 187 Programa de mano actuación por la provincia. Tespis 382 
Nº 188 Fotografía Danza macabra. Tespis 383 
Nº 189 Portada del programa del II Festival de Teatro Independiente de 
Andalucía, Granada, abril, 1978. Editado por el Secretariado de 
Extensión universitaria y el Gabinete de Teatro 
384 
Nº 190 Pegatina publicitaria del grupo Toná Teatro Independiente 385 
Nº 191 Programa de la I Semana de Cultura Popular Torrox 76 386 
Nº 192 Programa de mano El matapulgas de Pimpaux. Toná G.T.I. 387 
Nº 193 Representación en la Casa de la Cultura de Los cuernos de don 
Friolera de Valle Inclán por el Teatro Estable y dirección de 
Jesús Calvo 
388 
Nº 194 Teatro del Mediterráneo. Espectáculo Noche 388 
Nº 195 y 
196 
Fotografías de El convidado de Manuel Martínez Mediero 389 
Nº 197 Fotografía del montaje Amor de Don Perlimplín con Belisa en su 
jardín 
390 
Nº 198 Fotografía de espectáculo callejero de Zebra en la Feria de 
agosto de Málaga 
391 
Nº 199 Fotografía de la compañía Acuario Teatro 391 
Nº 201 Fotografía de la compañía Brea Teatro 392 
Nº 202, 
203 y 204 
Programa de mano de la obra Oratorio de Teatro Lebrijano 
(Doc. 1, 2 y 3) 
393-394 
Nº 205 Carnet de inscrito en la escuela oficial de cinematografía, curso 
1972-73 
395 
Nº 206 Foto fachada de la casa de la familia Romero García 396 
Nº 207 Diploma Premio Europa. El Premio Europa es concedido con 
carácter anual y es entregado por el Consejo de Europa a 
aquellas personas que hayan realizado cada año una labor 
extraordinaria en las artes escénicas. Figuran nombres de la 
talla del director de escena italiano Giorgio Strehler, del 
dramaturgo alemán Heiner Müller, del director de escena 
británico Peter Brook, del norteamericano vanguardista Bob 
Willson o del francés Jerome Savary) 
397 
Nº 208 Fotografía con algunos de los dramaturgos citados: Ángela 
García Pintado, José Ruibal, Luis Matilla, Miguel Ángel Rellán, 
Juan Antonio Castro, Francisco Nieva, Diego Salvador, y Miguel 
Romero Esteo entre otras personas 
398 
 





Nº 1 Detalle documento firmado por enlace sindical. Data de 
febrero de 1959 y el sello de la “empresa” pertenece a la 
editorial de Ángeles Rubio-Argüelles “Ediciones A.R.A.” 
401 
Nº 2 y 3 “Poesías Cavanillas” 402-403 
Nº 4 y 5 Carta en la que el Sr. Puerta le comunica a su hermano 
Rafael la oferta laboral realizada por la condesa para 
incorporarse en el estudio para grabar “seriales radiofónicos” 
en 1961 
404 
Nº 6 Según nota personal (ver Anexos Escritos Nº 6, 2º artículo) no 
permitía que ningún actor o actriz trabajara para otra Radio 







En el que se muestra un contrato laboral a un actor con las 
condiciones detalladas de compromiso laboral y percepciones 
económicas en 1958 





Nº 9, 10, 
11 y 12 
Documentos periodísticos: necrológicas 408-411 
Nº 13 y 14 Declarado por ella misma en la entrevista periodística que le 
realiza Juana Basabe en SOL MAGAZINE el 16 de enero de 
1972 titulado “A.R.A. SE DEFINE” en la sección “DOS POR 
DOS: UNO” 
412 
Nº 13 y 14 
 
Nº 15, 16, 
17, 18, 19, 
20, 21, 22 
SOL MAGAZINE. Entrevista de Juana Basabe y José Infante. 
16 enero 1972 




Nº 23 y 24 
Nº 25 
Acuerdos para la actuación en Ciudad Real (1) y (2) 
Reconocimiento a Francisco Javier Puerta 
421-422 
423 
Nº 26 Portada libreto “La tapada” de Ángeles Rubio-Argüelles y 






Prensa. Celebración en los Baños del Carmen del 
compromiso de boda de Ángeles Rubio-Argüelles y Edgardo 
Neville 
(Programa de mano de la representación. 19 de junio, 1954; 
exterior) y ANEXO IMÁGENES Nº 94: (Programa de mano de 
la representación. 19 de junio, 1954; interior); ANEXO 
ESCRITOS Nº 28: Recorte de prensa con comentario crítico 





Nº 29 Recorte de prensa con comentario crítico sobre la 
representación 
427 
Nº 30 Prensa. Recorte de periódico en el que Marquerie escribe 
sobre su propia adaptación de la obra Formión 
428 
Nº 31 Prensa. Recorte de periódico que recoge el artículo sobre El 
Dyscolos por Marquerie, como noticia previa a las 






Recorte de periódico en el que se recoge comentario crítico 
de la representación de Buenas noches, Betina acompañada 
del cartel anunciador 





Nº 34, 35 
y 36 
Artículo con fotos de Ángeles Rubio-Argüelles con cuatro 
alumnos en las ruinas del Teatro romano 
432-434 
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Nº 37 Recorte de prensa con comentarios críticos sobre las 
representaciones La cena del rey Baltasar de Teatro de Arte 
Clásico y Juego de niños de la compañía Lope de Rueda, 
ambos espectáculos dirigidos por Francisco Javier Puerta 
435 





Nota con comentarios selectivos para el nuevo alumnado 
Recorte de periódico Llama un inspector 
436 
437 
Nº 40, 41, 
42, 43 y 
44 
Nº 45 
Páginas del Cuaderno de dirección de La cena del rey 
Baltasar de Francisco Javier Puerta 
 
Relación de nombres de colaboradores del Teatro ARA 





Nº 46 Listado de subvenciones y ayudas recibidas del 
Ayuntamiento, Diputación y Ministerio de Cultura 
444 
Nº 47 y 48 Carta remitida al Delegado Provincial de Educación y Ciencia, 
donde quejándose de la no ayuda recibida por el 
ayuntamiento para la realización de un auto en la Catedral 
con motivo de las Fiestas del Corpus, temiera que no se 
recibiera tampoco para el Festival grecolatino del verano 
(recibió 35.000 pesetas en 1971 según consta en el listado), 
solicita apoyo de un nuevo órgano creado (Patronato Cultural 
creado por el Gobernador) para la realización del evento 
religioso teatral 
445 
Nº 49 y 50 Solicitudes de subvención para la realización del XXI Festival 
Grecolatino 1979, en el que se pide ayuda logística y 200.000 
pesetas al Ayuntamiento y al Ministerio de Cultura “ayuda 
técnica y económica” sin especificar. Desde 1972 deja de 
recibir las ayudas tradicionales del Ayuntamiento y recibe de 
Diputación solo un año. Posteriormente el ayuntamiento 
vuelve a ayudarla pero ya se hace patente la falta de 
compromiso de la institución con el evento. Una vez finalizada 
la dictadura el apoyo se vuelve aún más difícil como queda 
constancia en el documento presentado 
446-447 
Nº 51 Donde el Ayuntamiento le requiere un aval para el uso del 
Teatro Romano. Aval que aseguraría que el espacio público 
no sufriría desperfectos 
448 
Nº 52 Hoja de taquilla Cine Mª Cristina, Alhaurín el Grande 449 
Nº 53 Recomendaciones A.R.A. para la radio 450 
Nº 54 
 
Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Proceso de Jesús (SUR/27/03/59) 
451 
 
Nº 55 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de Las nubes: (21/07/59), (24/07/59), Julio 
1964 
452 
Nº 56 Recorte de periódico con comentario crítico de las 
representaciones de: Un drama en el quinto pino y Separada 
del marido 
453 
Nº 57 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de: Formión, Festival Grecolatino 
454-455 
Nº 58 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de El jugador 
456 
Nº 59 Hoja de pagos de ensayos 457 
Nº 60 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Palacio de justicia: Doc.1 (16/02/59) y Doc.2 
(SUR/18/02/84) 
458 
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Nº 61 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación de El desdén con el desdén (20/01/60) 
459 
Nº 62 “Hojas de taquillas 26 y 27/ 01/61” Doc.1 y Doc.2 460 
Nº 63 Recorte de periódico con comentario crítico de la 
representación Derrumbe en la estación Norte (12/03/61) 
461 
Nº 64 Recortes de periódicos con comentario crítico de la 
representación de Dyscolos, Doc.1:(ABC/../06/61). Doc.2: 
(SUR 02/07/61), Doc.3: (03/07/61) 
462 
Nº 65 Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de ¿Dónde vas Alfonso XII? (PRIMER 
ACTO/sept/61) 
Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de La luna es azul (PRIMER ACTO/sept/61). 
Recorte de revista con comentario crítico de diversas 
agrupaciones escénicas, entre ellas Teatro A.R.A. con la 
representación de Las de Caín (PRIMER ACTO/sept/61) 
463 
Nº 66 Hojas de pagos. Documento 1 (1959) 464 
Nº 68 Contrato de actuación. 465 
Nº 72 Contaba para ello el Gobierno con la inestimable ayuda del 
Sindicato del Espectáculo como demuestra la siguiente 
documentación. Impresos de “Visados del Sindicato”. 
466 
Nº 72 bis Orden mecanografiada (Circular nº 398) por la que se expresa 
que sin visado del Sindicato de Espectáculos no podía 
llevarse a cabo ningún proyecto. 
467 
Nº 72 bis’ Anotación manuscrita en la que se registra lo imprescindible 
para poder realizar cualquier función artística. En referencia al 
visado del Sindicato. 
468 
Nº 73 Solicitud de Jacinto Esteban para la apertura de su café-
teatro 6 junio 1970 (doc.2), y orden de denegación con fecha 
30 de junio (doc.1). Los motivos son: uno de índole física o 
espacial -consideran que la colocación y ubicación de la 
tarima sería peligrosa para las dimensiones del local- y otra 
de índole moral -consideran que en la decoración del bar es 
“atrevida” y hay frases escritas que “rozan las buenas 
costumbres”- 
469-470 
Nº 74 EULOGIO MERINO. BERNEUERSTRASSE, 48. BERLIN 
ORIENTAL. Diario SUR, Opinión. Pág. 7. Miércoles 8 de 




Nº 75 bis 
Nº 75 bis’ 
Hoja censurada del texto Los mendigos de José Ruibal en 
1977 
Ejemplo de hoja censurada 






Nº 75 bis’’ 
Nº 76 
Recorte de prensa: eliminación de la censura 
Resulta excepcional este documento en el que se muestra el 
informe de la Dirección General de Seguridad con otro 
informe previo del alcalde de la localidad de Humilladero 
(Málaga) en 1974, en el que se da en primer lugar un informe 
sobre el grupo de teatro que va a actuar en la localidad, en 
esta ocasión “Teatro Ensayo Algabeño” de Algaba (Sevilla) 
con la obra Asamblea general de Lauro Olmo y Pilar Enciso, 
la cual no revestía mayor peligro según el informe, salvo que 
fuese pretexto para que los “párrocos del pueblo” 
aprovecharan la concentración para “algún tipo de 
492 
473-475 
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propaganda”. Este informe está datado 8 de agosto de 1974 y 
lleva el sello de DIRECCIÓN GENERAL DE SEGURIDAD, 
Servicio de Información. A continuación una copia de las 
actividades organizadas y por último el informe del alcalde del 
pueblo con todo un listado de personas sospechosas entre 
las que destaca Antonio Romero Ruíz un joven de 19 años 
que llegara a ser Diputado a Cortes en la Democracia. Pero el 
informe va dirigido muy especialmente contra los sacerdotes 
Francisco García González y José Sánchez Gámez como 
“curas obreros”, siendo este último creador de una 
cooperativa para mujeres 
Nº 77 y 78 Registro de nacimiento, documentos 1 y 2 476-477 
Nº 79 Autorización de la Sociedad General de Autores de España 
por la que se acepta el seudónimo de Miguel Romero Esteo 
con fecha 23 de octubre de 1974 
478 
Nº 80 Título de Bachillerato de Miguel Romero Esteo 479 
Nº 81 Vida laboral de Miguel Romero Esteo 480 
Nº 82 Título de Periodismo de Miguel Romero Esteo 481 
Nº 83 Carta firmada por Verónica Silver representante de la editorial 
Jonathan Clowes Limited, fechada el 24 de marzo de 1969 
482 
Nº 84 Carta de Juan Bernabé a Miguel Romero Esteo, 
comunicándole la invitación a participar en el Festival de 
Nancy 
483 
Nº 85 Certificado de registro de Teatro Lebrijano 484 
Nº 86 Información sobre la agrupación “Teatro Ensayo Algabeño” 485 
Nº 87 Carta de Peter Brook a Miguel Romero Esteo 486 
Nº 88 Miércoles 12 de junio de 1985 a las 20.53 horas España firmó 
el tratado de adhesión a la Comunidad Económica Europea, 
aunque fue recibido con un atentado: “Nadie, mediante la 
coacción o la violencia, podrá torcer ese propósito de paz”, 
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PRIMERA LINEA SUPERIOR: 
1 ÁNGEL GARCÍA PINTADO 
2 JOSE RUIBAL 
3 LUIS MATILLA 
4 MIGUEL ÁNGEL RELLÁN 
5 JUNA ANTONIO CASTRO 
 
SEGUNDA LINEA: 
1 FRANCISCO NIEVA 
2 DIEGO SALVADOR 
3 CONSUELO (Pareja de José Ruibal) 
 
TERCERA LÍNEA INFERIOR: 
1 (sin identificar) 
2 (sin identificar) 
3 (sin identificar) 


















Aparecen los restos del Teatro Romano 
 
La construcción de un jardín en calle Alcazabilla, en el mes de junio, pone al descubierto una 
calzada romana. La noticia aparece publicada el día 14 y en ella se habla del descubrimiento 
de una puerta de acceso a la ciudad de época romana, con una bóveda y un pavimento muy 
bien conservados. La excavación arqueológica demostraría, poco después, que se trataba del 
acceso al Teatro Romano de Málaga, parte del cual se encontraba bajo la estructura de la Casa 
de la Cultura, construida a pesar de la aparición de los primeros restos arqueológicos. El Teatro 









































































































































































































































































































Ángeles Rubio-Argüelles y Edgar Neville 
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JUEVES, 13 de junio de 1985 
ATENTADOS TERRORISTAS EN UN DÍA HISTÓRICO PARA ESPAÑA 
A las 20.53 de ayer España firmó el tratado 
de adhesión a la Comunidad Económica 
Europea 
"Nadie, mediante la coacción o la violencia, podrá torcer ese propósito de paz", afirmó Felipe González 
LUIS F. FIDALGO / ANDRÉS ORTEGA Madrid 13 JUN 1985 
A las 20.53 de ayer, España firmaba, definitivamente, el tratado de adhesión a la 
Comunidad Económica Europea (CEE) y acababa con una larga etapa de aislamiento del 
Viejo Continente. El presidente del Gobierno, Felipe González, protagonizaba la firma en 
un acto lleno de protocolo y no exento de tensión por los nuevos hechos que el terrorismo 
protagonizó ayer. El presidente González introdujo a última hora una frase en su discurso, 
con la que lo culminó: "España aportará su esfuerzo a la concreción de una Europa de la 
paz y de la justicia. Nadie, mediante la coacción o la violencia, podrá torcer ese propósito 
de paz". Por la mañana, en la capital portuguesa se había celebrado un acto similar. 
Pendiente de la ratificación parlamentaria, la Comunidad Europea pasó ayer de 10 a 12 
miembros. 
Una nueva página se giró ayer en la historia del continente europeo. España y Portugal se 
convirtieron en países miembros electos de la Comunidad Económica Europea, a falta de 
la ratificación parlamentaria para confirmar su plena pertenencia a una institución única en 
el mundo. A las 11.30 horas de ayer en Lisboa y a las 20.53 horas en Madrid, los doce 
ponían su histórica firma al pie del Tratado de Adhesión."Estamos hoy aquí sancionando la 
participación de mi país en el proyecto común europeo. Ésto representa una 
responsabilidad para todos nosotros, y los gobiernos españoles sabrán cumplir el 
compromiso europeo de España", dijo el Rey Juan Carlos I en la magna ocasión, en la 
Sala de Columnas del Palacio Real. "Vivimos un gran día para España y Portugal... 
vivimos un gran día para Europa", añadió el Rey, único jefe del Estado presente en el acto, 
de los que ya se puede calificar como los doce. 
De diez a doce no se trata de una simple suma, consideró en su discurso el actual 
presidente del Consejo Europeo de jefes de Estado y de Gobierno de la CEE, el italiano 
Bettino Craxi, hablando de las nuevas fuerzas, la nueva voluntad, la nueva inteligencia que 
se unen a nosotros", para "hacer avanzar el proyecto de la unificación que tendrá un efecto 
multiplicador y de estímulo". Craxi se dirigió al Rey para manifestarle que "su gran nación 
completa hoy un proceso que testimonia de la sabiduría, la tenacidad y la amplitud de 
miras del pueblo y del Gobierno español". 
Prueba de que España y Portugal ya no son simples países terceros frente a la CEE, sino 
miembros en la sala de espera de la ratificación parlamentaria, es la invitación de Craxi en 
nombre de los diez, al presidente del Gobierno español, Felipe González, y al primer 
ministro portugués Mario Soares, para participar en la cumbre europea de Milán, del 28 al 
29 de junio. A esta cumbre se refirió el presidente del Gobierno italiano cuando habló del 
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debate sobre el futuro institucional, tecnológico, económico y social que tendrá lugar en 
esa ocasión "con espíritu constructivo y con un empeño renovado". 
Para Craxi, el acontecimiento de ayer en Lisboa y Madrid "marca una nueva página en la 
historia de nuestro continente" y la firma de la adhesión "no es un punto de llegada sino un 
punto de partida". Nadie, sin embargo, en los discursos oficiales en Madrid o Lisboa se 
refirió ayer a la fecha del 1 de enero de 1986 para el ingreso ibérico. Quizá porque se dé 
por asumida. 
En este momento histórico para España y Europa, ni el Rey, ni Felipe González, ni Bettino 
Craxi, ni su ministro de Asuntos Exteriores, Giulio Andreotti, ni el presidente de la Comisión 
Europea, Jacques Delors, olvidaron mencionar las relaciones con los países de habla 
hispana, de la cuenca del Mediterráneo y de África. "Una Europa cerrada, desdeñosa de lo 
ajeno, sería menos Europa", manifestó el Rey. 
Telegrama de Reagan 
Ronald Reagan, presidente de los Estados Unidos, remitió un telegrama al Rey Juan 
Carlos en el que afirmaba: "Majestad: mi más calurosa felicitación por la llegada de este 
día tan deseado para la historia española y europea. Vemos la entrada de España en la 
Comunidad Europea como uno de los sucesos más significativos hasta el momento en el 
largo y duro, pero noble esfuerzo para unir más fuerte todavía las democracias de Europa, 
meta que ha tenido, desde el comienzo, nuestro más firme apoyo. Nos alegramos con el 
pueblo español en este día histórico". 
A las 20.40 horas, las delegaciones nacionales fueron llamadas una a una para poner su 
firma en los lujosos textos de rebordes rojos, comenzando por la actual Presidencia del 
Consejo comunitario, Italia, y siguiendo así por el orden alfabético que predomina en la 
CEE con los nombres de los países en sus lenguas nacionales. 
Y si en Lisboa se empezó por Bélgica, el primero que puso su firma en Madrid fue Bettino 
Craxi, y los últimos los irlandeses. Después le tocó el turno a Portugal, cuya delegación, al 
ser llamada, recibió grandes aplausos por parte de los presentes. Pero más grandes, en 
Madrid, fueron, a las 20.53, para la parte española. Las firmas que se pusieron 
corresponden a Felipe González, presidente del Gobierno; Fernando Morán, ministro de 
Asuntos Exteriores; Manuel Marín, secretario de Estado para las Relaciones con la CEE, y 
Gabri el Ferrán, embajador español ante la Comunidad. 
El acto madrileño resultó mucho más cargado de protocolo que el de Lisboa, 
compartimentando más la gente en el Palacio de Oriente que en el monasterio de Los 
Jerónimos. Y desde luego, en opinión de los periodistas acreditados en Bruselas, 
nacionales y extranjeros, esta. firma careció de la verdadera emoción que caracterizó 
aquel acuerdo histórico de la madrugada del 29 de marzo pasado, que hizo posible lo que 
ocurrió ayer. Tras la firma, el presidente del Gobierno, Felipe González, afirmó que, tras las 
primeras elecciones democráticas celebradas en España en 1977, los representantes del 
pueblo español tuvieron "razón al prestar nuestro apoyo unánime a la candidatura de 
España al Mercado Común". 
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Alusión al terrorismo 
Fue precisamente en Portugal donde el ministro Asuntos Exteriores francés, Roland 
Dumas, reconoció que Francia "ha bloqueado durante años la negociación con España 
para conseguir satisfacer sus intereses". Miembros del equipo negociador español, 
presentes en el acto de la firma del tratado de adhesión, corroboraron una vez más la 
"constante actitud francesa de poner obstáculos a la negociación hispano-comunitaria". 
Al final de su discurso, Felipe González añadió una frase improvisada referente a los actos 
terroristas que ocurrieron ayer. "España aportará su esfuerzo a la concreción de una 
Europa de la paz y de la justicia. Nadie mediante la coacción o la violencia podrá torcer 
ese propósito de paz". Esta frase final fue acogida con aplausos por parte de los presentes 
en la ceremonia. Tras estos actos, 132 invitados de honor pasaron a cenar en el comedor 
de gala del mismo palacio. 
El acto no estuvo exento de cierto tensión. Tras el atentado por la mañana a un coronel del 
ejército, se temía algún acto terrorista más en el mismo Palacio Real. Artificieros de la 
policía, acompañados de perros especialmente adiestrados, registraron minuciosamente 
todas las dependencias del Palacio Real, escenario de la firma. El grupo de artificieros se 
unió a los más de 2.000 policías que durante todo el día de ayer realizaron las misíones de 
vigilancia y seguridad previstas por el Ministerio del Interior. 
Un helicóptero de las fuerzas de seguridad sobrevoló también la zona de Palacio, que 
permanecía cerrada al tráfico horas antes de la llegada de las delegaciones e invitados a 
la ceremonia. 
Pese a estas excepcionales medidas de seguridad, la Guardia Real, destacada en Palacio 
y vestida con uniforme de gala, no interrumpió su normal actividad y realizó a las horas 
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